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Vor- und Nachwort 



Es öci mir gestattet, hier einige Nachrichten von der Entstehung dieses 
Buches mitzutheilen, die für das Verständniss seines Inhaltes oder doch f&r 
eine günstige Aufnahme desselben nicht ohne Bedeutung sind. — Um die Zeit 
der Veröfifentlichung der ersten beiden Theile meines Buches „Die Zukunft des 
musikalischen Vortrages. Studien im Sinne der Riemannischeu Reform*^, welche 
im gleichen Verlage am 22. September 1884 erfolgte, trat mir in Danzig und 
auch von Leipzig her alsbald das Vorurtheil sehr lebendig und überzeugt ent- 
gegen, dass wenn man die Phrasirung eines Musikstückes solle vorschreiben 
können, und der vortragende Künstler an dieselbe gebunden sein solle, jede 
persönliche Auffassung seitens des letzteren und damit alle Freiheit des musi- 
kalischen Vortrages aufhören müsse. Ich beschloss, dieses Vorurtheil einzeln zu 
bekämpfen, und wollte dies zuerst nur durch einen Artikel bewirken, der durch 
mehrere Nummern einer vielgelesenen Musikzeitung laufen sollte. Die ersten 
fünf Capitel des gegenwärtigen Buches sind denn auch so geblieben, wie sie 
für diesen Zweck verfasst waren, doch tragen nur die ersten Seiten einige 
Merkmale dieser ursprünglichen Bestimmung an sich: ich hätte für ein Buch 
auch nicht anders geschrieben (vielleicht eben weil ich für Zeitungen zu schreiben 
nicht ganz der Rechte bin) — unter Anderem hätte ich auch dann absichtlich, wie 
es hier nun p. 13 — 19 geschehen ist, ein ganz leicht zu beurtheilendes, ja dem 
Musiker wohl bereits trivial erscheinendes Beispiel gewählt, um daran das 
Schwanken und Irren der Meinungen in Bezug auf Phrasirung nachzuweisen. 
Bei einer Vorlesung im Freundeskreise, mit Ausführung der Notenbeispiele am 
Ciavier, fand die kleine Arbeit besonderen Anklang, und da sie für einen Artikel 
ohnehin schon eine „unpraktische" Länge zu haben schien, machte ich meinem 
verehrten Herrn Verleger den Antrag, sie in etwas erweiterter Form als 
Broschüre herauszugeben. Dieser Antrag ward bereitwillig angenommen und 
ich gab das Manuscript sofort zum Anfangen in die Druckerei. Als das vor- 
liegende Buch aber bis p. 39 Abs. III gedruckt war, und ich daselbst p. 37, 
38 so eben einen vergleichenden Blick auf die antike Poesie als gebundene 
und den genialsten Rhapsoden bindende Rede geworfen hatte, traten künstlerische 
und wissenschaftliche Erlebnisse und Anregungen für mich ein, deren noth- 
wendigc Folge eine erhebliche Erweiterung des Gedankenkreises sein musste, 
der vom Standpunkt meines Themas aus zu überblicken war. Ich könnte es 
auch eine Steigerung der EmpHndungen nennen, die von diesem Standpunkte aus 
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in Gedanken zu verwandeln waren, oder kurz eine Vermehrung der Erfahrunge n, 
aus denen ich den Stofif für dieses Buch zu schöpfen hatte. Meine schrift- 
stellerische Thätigkeit für dasselbe ward dadurch vom October 1884 bis April 
1885 unterbrochen. Zunächst waren diese Erlebnisse der Art, dass sie mir den 
unabweislichen, alsbald auch willkommenen Anlass gaben, das eigene Clavior- 
spiel wieder öffentlich und sodann vielfach in eben jenem (ostpreussischen) 
Freundeskreise in dem neuen Sinne auszuüben. Der Reflex dieser Entwicklung 
ist das VI. Capitel. 

Natürlich wolle man nicht glauben, dass mir die eigenen Vorträge in 
einem anderen Sinne zur Quelle meiner Gedanken über phrasirten Vortrag ge- 
worden wären, als indem ich mir sagte, was sie hätten sein sollen, oder 
höchstens was sie vielleicht hätten sein können. — Meine eigenen vor der Be- 
kanntschaft mit Riemann gemachten Versuche, über den bloss taktirenden Vor- 
trag hinauszukommen, hatten von je dem Orchester gegolten, für das Ciavier- 
spiel hatte ich mich bis dahin auf mein in Bülow's Schule geläutertes Gefühl 
verlassen. Für die Frage, ob und wie das Orchester zum Organ der Riemannischen 
Phrasirung zu machen sei, konnte wiederum nur die That den fruchtbaren 
Boden der Entscheidung abgeben. Und im December noch des Jahres 1884 
traf ich auf die gütige Bereitwilligkeit der auf dem Programm p. .58 genannten 
Kunstgenossen, mich uneigennützig bei dem Versuche eines phrasirten Symphonie- 
Concerts zu unterstützen. Mit ausserordentlichen äusseren Schwierigkeiten und 
Opfern, wiewohl unter regster Betheiligung des Danziger Publikums kam dieser 
Versuch am 13. März 1885 zu Stande. Die künstlerischen Erfahrungen, die 
dabei gemacht wurden, habe ich in dem VII. Capitel hierselbst registrirt. Acht 
Tage nach diesem Concert gab Herr Dr. H. v. Bülow zwei Orchesterconcerte 
in Danzig (20. u. 21. März). Dieselben forderten nicht nur auf das Lebhafteste 
zu dem Vergleich zwischen Bülow's Vortragsweise und den Riemannischen 
Lehren auf, sondern sie mussten mich auch an das fast schrankenlose Lob 
erinnern, welches Bülow öjßfentlich einer anderen Phrasirungslehre, nämlich 
der Schrift von Mathis Lussy: le Rythme gespendet hatte; (s. p. 83) Lussy's Lehre 
will vor Allem selbst eine Phrasirungslehre sein, denn er sagt ^fpour bien executovy 
il faut avant tout bien rhythm&t'^^ (d. i. phrasei'^ denn le rythme ist Lussy's 
Wort für das Nämliche, was wir die Phrase nennen). Ich hatte also nun 
zugleich dringende Veranlassung, diese Schrift auf ihren wahren Werth zu 
prüfen; dazu war ich um so besser gerüstet, als dieselbe p. 38 — 92 nur ein 
Abdruck aus dem mir bereits wohl bekannten TraiU de VEaypression musicale 
desselben Verfassers war. Das VIII. und das X. Capitel sind die Resultate 
dieser Anregungen. Da ich nun aber Riemann's Phrasirungslehre für besser 
erkläre, als jene von Lussy, und ebenso für besser als die von Bülow in seinen 
Classiker- Ausgaben befolgte Methode — da ich sogar an Bülow's Vortragsweise 
noch einen gewissen wenn auch kleinen Rest wahrzunehmen mich erkühnte, der 
im Sinne von Ricmann's Lehre noch zu wünschen übrig bleibe, da endlich 
das Princip der auftaktigen Bildungen der Lebensnerv dieser Lehre ist, so 
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miisste ich wiederum den unabweislichen Antrieb empfinden, die Grundlagen 
dieses Vortrags-Prineipes in der menschlichen Natur selbst nachzuweisen, und 
womöglich den Beweis seiner in aller Rhythmik stets stattgehabten und noch 
stattfindenden Bethätigung zu erbringen. Es giebt nun aber ausser der Musik keine 
eigentlich rhythmische Kunst, als die antike Poesie. Je weiter diese Erscheinung 
historisch von unserer Musik entfernt ist, desto beweiskräftiger musste sie 
gerade sein, wenn jenes Princip sich als in ihr wirksam nachweisen liess, und 
dies, denke ich, ist hier bis zur Evidenz gelungen, wenn es auch im geraden 
Gegensatz zu der bestehenden Lehre von antiker Verskunst geschehen musste. 
Das IX. Capitel ist die Frucht dieser Untersuchungen: für sie mussten hier freilich 
deutsche Versbeispiele genügen, wiewohl sie die rhythmische Schärfe der 
griechischen nur nachahmen. Indessen war damit doch immerhin auch in der 
modernen (deutschen) Poesie das Auftaktprincip als thätig nachgewiesen. Es kann 
demnach nun als eine gesicherte Wahrheit gelten, dass jede rhythmische Kunst auf 
dieses Princip angewiesen ist, und dass der Widerstand dagegen, je weiter er 
einer irrigen Tradition zu Liebe getrieben wird, desto mehr zur Unnatur führen 
muss. Dem Vorwurfe mithin, dass ich sachlich fernliegende Dinge zur Ver- 
theidigung von ßiemann's Phrasirungslehre herangezogen hätte, hoflfe ich demnach 
mit Fug zu entgehen. Stand jene Wahrheit erst fest, so war damit auch be- 
kräftigt, dass die Kunst der Plirasirung nicht auf den Solovortrag oder gar auf 
ein einzelnes Instrument zu beschränken ist, und dass sie nicht als ein Gegen- 
stand von untergeordneter pädagogischer Bedeutung, sondern vielmehr als eine 
eminent künstlerische Frage von entscheidender Wichtigkeit zu gelten hat. Bis 
jetzt fasst man sie freilich noch so auf, als hätten die Ciavierlehrer, und wolil 
gar in der Beschränkung auf Kinder und Dilettanten, diese Angelegenheit unter 
sich auszumachen, sofern sie den möglichen Nutzen phrasirter Texte zur Er- 
leichterung ihrer Thätigkeit, der eine mehr der andere weniger, anzuerkennen 
sich bereit finden lassen möchten. Nunmehr konnte ich zu der directen Unter- 
suchung der Frage, ob die Gebundenheit an die Riemannische auftaktige Phra- 
sirung die natürliche Freiheit der Auflassung zerstören würde, zurückkehren, 
und auf der Linie die ich im VI. Capitel mit den Ueberschriften „das Talent 
als je se aais quoi. Das Erkennbare als verpflichtend" gezogen, also auf der- 
jenigen der Unterscheidung zwischen Dem was wu' wissen können, und Dem, 
was wir den undefinirbaren Eigenschaften des Talentes zu überlassen haben, 
war es möglich, in C. XI und XII diese Untersuchung zu einem Abschluss zu 
führen, der den vernünftig strengsten Lehrer und das vernünftig freieste Genie 
miteinander zu versöhnen im Stande ist. Diese Linie wählte ich in der Er- 
innerung an die trefflichen Worte eines Freundes, Professors der Kirchen- 
geschichte an einer ausserdeutschen Universität, welche dieser mir schrieb, 
nachdem er die beiden erschienenen Theile meines bereits erwähnten anderen 
Buches gelesen: „Es ist der neuen Philologie" (so nannte er das Verfahren 
welches ich dort eingeschlagen) „nichts mehr zu wünschen, als dass sie 
lange sich auf der Höhe einfacher und evidenter Grundwahrheiten 
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halte, ohne, wie ihre Schwester auf dem Gebiet der Geschichte gegenwärtig, 
sich in die unabsehbare Wüste des bloss Disputablen zu verlieren, 
und damit auch alle Fähigkeit, das Gefühl der zurechtzuweisenden Masse sicher 
und gesund zu machen/' Den Unterschied des Erlernbaren von Dem, was 
Niemand lernen kann, hatte ich zwar schon dem Plane zu Grunde gelegt, nach 
welchem ich 1870 meine „Präliminarien zu einer Kritik der Tonkunst'* schrieb 
— jenen Versuch einer Aesthetik der Musik auf Schopenhauerischer Grund- 
lage, welcher seiner Zeit Rieh. Wagner's schwer wiegenden Beifall in einem 
tür mich ausserordentlich ermuthigenden Maasse gefunden hat. (Jene Grundlage 
hat dem Versuch nicht viel geschadet, weil ich sie auf das Technische wenig 
Einfluss gewinnen Hess, aber er liest sich zu schwer.) Hatte ich die Tendenz, 
welche der gelehrte und kunstsinnige Freund an meinem andern Buche beifällig 
bemerkt, bei der Abfassung desselben mehr unbewusst verfolgt, so wird man 
in den Capiteln XI — XII hierselbst erkennen, dass ich mit Bewusstsein bestrebt 
war, das Gebiet „des bloss Disputablen" möglichst fest einzugrenzen. Unterhalb 
desselben finden wir den pbjectiven Lernstoff, oberhalb den ebenso unstreitig 
der subjectiven Phantasie des Künstlers einzuräumenden Bereich (cap. XII). 
Man muss nur nicht eine Trennung dieser beiden Sphären wie zur Rechten und 
zur Linken einer Wand verlangen: es ist genug, und es kann nicht mehr ge- 
schehen, als dass wir eben die Zone erkennen, auf deren Breite sie wirklich 
wie mit Farbenstreifen des Regenbogens ineinanderlaufen. — Ich hätte aus 
dem XI. Capitel No. I — X ganz wohl allein ein Buch machen können, wenn 
es mir mehr darauf ankäme, viel zu schreiben, als etwas zu sagen; es war mir 
ganz willkommen, als ich dort schon aus äusseren Gründen die Nothwendigkeit 
der Einschränkung empfand, denn eine weitere Ausführung der zehnerlei Mängel, 
die auch ein correkt phrasirter Vortrag noch an sich haben kann, konnte leicht 
dazu führen, dass ich zehn Feuilleton -Artikel statt eines Capitels geschrieben 
hätte, in welchem wie ich hoffe, jetzt nicht zu viel und nicht zu wenig steht; 
der kundige Leser kann es sich selbst leicht und mit Nutzen weiter ausführen, 
denn gegen die Fruchtbarkeit jener Gesichtspunkte selbst wird sich schwerlich 
ein Zweifel erheben. — 

Was den Nachweis der Unhaltbarkeit von Lussy's Methode in c. X. be- 
trifft^ so hätte der Abschnitt A daselbst an sich wohl hingereicht, um zu zeigen, 
dass es Lussy an geschultem Denken durchaus gebricht; aber den Extravaganzen 
des Bülow'schen Lobes gegenüber musste mir daran liegen, auch durch das 
Quantum des musikalisch Widersinnigen, das ich aus Lussy's Schrift in 
Abschn. B. dieses Capitels und weiter citirt habe, abwehrend zu wirken. Ab- 
schnitt C. betrifft den Cardinalpunkt unserer ganzen Aufgabe, die Frage, ob 
ein und dieselbe Phrase verschiedene Auffassungen in dem Sinne verschiedener 
Begrenzung und Gliederung zulasse. Lussy vertheidigt, wiederum specifisch 
unkünstlerisch, eine geradezu schrankenlose Vieldeutigkeit der Phrase, und 
sucht solche auf die äussere Möglichkeit zu stützen, einer Tonphrase beliebig 
viel Texte unterzulegen. Ich musste also auf die Frage nach dem waliren 
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Verhältniss zwischen Gesang und Phrasirung wenigstens ein paar Schritte weit 
eingehen, und sodann zeigen, wie schwach die Anhaltepunkte sind, welche Lussy, 
eigentlich schon im Widerspruch mit seinem eigenen Standpunkt der absoluten 
Vieldeutigkeit jeder Phrase, beibringt^ um Gliederung und Begrenzung der 
Phrase dem Lernenden erkennbar zu machen. Weniger, wie gesagt, glaubte ich 
unter den obwaltenden Verhältnissen nicht thun zu können, um die Annahme 
auszuschliessen, dass dort etwa eine gute Lehre vorliege, die nur schlecht vorge- 
tragen und durch einzelne Versehen entstellt sei, statt einer schlechten Lehre, die 
gut vorgetragen und durch einzelnes Gute täuschend geschmückt ist. Dass alle 
diese Fragen selbst, die ich c. VIL — X. in den Bereich der Untersuchung gezogen, 
sachlich an sich durchaus nahe liegen, ja unabweislich sind, wird der geneigte 
Leser unschwer erkennen. — Aber allerdings ist das Buch nicht so entstanden 
wie man sich Büt^her wohl meist (und nicht mit Unrecht) entstehend denkt; nämlich 
im ruhigen Rückblick auf eine Reihe fertiger Ergebnisse; sondern es entstand 
in unmittelbarer Berührung mit den Erlebnissen, welche der Reihe nach zu 
seinen Ergebnissen führten; ich hätte daher auch nicht zuvor den III. Theil 
meines andern Eingangs erwähnten Buches vollenden (s. p. 110 Anm.) noch 
auch den Inhalt dieses Buches, obwohl es sich mit dem nämlichen Gegen- 
stande beschäftigt, in jenes einordnen können; dazu war dem letzteren 
sein Plan durch die Beantwortung der drei von Riemann anno 1882 aufge- 
stellten drei Zukunftsfragen zu bestimmt vorgezeichnet. So ward das 
Buch ein Stück meines Lebens, wie ich dieses in den Zeitgrenzen der Ab- 
fassung des Buches durchlebte, und wenn in dieser Entstehungsart seine Mängel 
beruhen, so mag ebendieselbe es dem geneigten Leser vielleicht auch erleichtern, 
das Buch mit dem Verfasser durchzuleben, anstatt es nur eben durchzulesen. Ich 
musste mich mit vielen Mächten in Gegensatz bringen: mit den natürlichen 
Gegeninteressen der Musikverleger, mit der herrschenden Ciavierpraxis der Conser- 
vatorien, mit der Autoritätb erühmter Herausgeber und Künstler, mit dem hohen 
Credit der französischen Vortragslehre, endlich noch mit Grundanschauungen 
der philologischen Welt — wenigstens derjenigen ihrer Bücher über antike 
Metrik. Dies ist aber nicht etwa geschehen, weil es mir besonderes Vergnügen 
gemacht hätte, nach möglichst vielen Seiten anzubinden. Ich habe den Streit 
nicht gesucht, aber ich durfte ihn nicht fürchten. Von Riemann's Seite ist nun die 
für Alle entscheidende That geschehen: die Phrasirungs-Ausgabe der Ciavier- 
Sonaten von Beethoven ist derjenigen von Mozart's Clavier-Sonaten gefolgt. 

Es konnte eine Danai den- Arbeit scheinen, als Riemann es unternahm, die 
Rhythmik unserer Tonwerke festzustellen, den authentischen Vortragssinn aus 
dem Texte zu ermitteln, von dem wir uns gewöhnt hatten zu glauben, nicht 
nur dass er das Beste den Vortragenden zu thun übrig lassen müsse, sondern 
auch, dass das Gute und einfach Rechte durch Schriftzeichen in ihm selber 
anzugeben unmöglich sei. Das ist nun geschehen, und wir wissen heut, dass 
es nach dem Irrthum eines Jahrhunderts eine ehrliche und besinnungsvolle 
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Herkules-Arbeit erfordert hat, die natürlich nicht für Jedermanns Schultern ge- 
schaffen war. Von dem Geiste deutscher Musiker, von seiner Kraft, die Wahr- 
heit unparteiisch zu suchen, wird es nun abhängen, ob dem Befreier aus der 
Knechtschaft des Irrthums nun noch eine Sisyphus- Arbeit zugemuthet werden 
solle^ d. h. ob wir die Ketten, deren Klirren in "unsere beste Arbeit störend 
hineinklingt, etwa noch weiter dem XX. Jahrhundert entgegen schleppen sollen. 



Dan zig, den 5. September 1885. 



Dr. C. Fuchs. 
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Wenn ein Problem, welches denkende Menschen in irgend einem Gegen- 
stande Jahre lang, Jahrzehnte lang beschäftigt hat, endlich eine geniale Lösung 
erfährt, so pflegen die ersten Einwände, welche gegen diese Lösung erhoben 
werden, die thörichtesten zu sein, weil es diejenigen sind, welche am nächsten 
zu liegen scheinen. Leider werden die Einwände dieser Art auch am hart- 
näckigsten wiederholt und halten deshalb den Fortschritt am stärksten auf, es 
sind gleichsam die wilden Männer, welche mit Keulen den Zugang zum Elysium 
einer besseren Zukunft wehren; aber die Wahrheit besinnt sich zuletzt, dass sie 
Flügel hat und die Keulenschläge der Thörichten treflfen in die Luft. Diesmal nun 
hat sich die Lösung des Problems ereignet, welches wir bezüglich der Kunst 
des Vortrages mit dem Ausdruck „Phrasirung*' bezeichnen und die Anzeichen 
sprechen dafür, dass ihr der oben geschilderte Empfang bereitet werden wird, 
wiewohl der Entdecker jener Lösung, Dr. H. Riemann, durch zahlreiche und 
gewichtige Leistungen den Anspruch darauf erworben hat, in unserer Zeit auf 
dem ganzen Gebiete musikalischer Theorie der Lehrer Deutschlands zu sein 
und zu heissen. Unter Anderem sind seine Harmonielehre, richtiger: seine 
Entdeckung des ,,Klang8chlüsselB" (soviel davon öflfentlich vorliegt) und seine 
„Schule der Melodik, Lehre vom Contrapunkt" völlige Um- und Neugestaltungen 
ihrer Gegenstände, in welchen diese zum ersten Male nach einer auf Geschichte 
wie auf Naturwissenschaft gleichmässig gegründeten rationellen Methode behandelt 
sind, während mit seiner Theorie der Rhythmik Riemann den Gegenstand 
selber erst geschaffen hat, und das nachdem wir praktisch gegen die 
Rhythmik fast blind geworden sind oder doch nur verlegene Blicke und linkische 
Griflfe dafür übrig behalten haben. 

„Das in dem Ausdruck „musikalische Phrasirung" bezeichnete Problem, 
schon vor einem Jahrhundert angeregt, praktisch und instinctiv durch Vorträge 
wie die eines Franz Liszt gelöst, beschäftigt denkende Musiker neuerdings 
wieder bereits seit Jahrzehnten (nämlich seitdem H. v. Bülow von Neuem die 
Parole der Phrasirung ausgegeben hat) und noch hat Niemand die üeberzeugung 
auszusprechen gewagt, dasselbe sei methodisch, also in allgemein und zuver- 
lässig mittheilbarer Form gelös't, während es doch auf der Hand liegt, dass 
eine durchweg ebenso in metrischen Verhältnissen wie in Harmonienfolgen sich 
bewegende Kunst einer Metrik ebensowohl bedarf, wie einer Harmonik, und 
dass diese Metrik in nichts Anderem als eben in der Phrasirung bestehen kann, 
d. h. in einer Methode, die Gedanken des Coraponisten im Notentext graphisch 
(durch Bogen und Punkte und kleinere metrische Hilfszeichen sowie durch Be- 
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Zeichnungen der Tonstärke u. s. f.) ebenso abzugrenzen und zu gliedern, wi(» 
sie ihm nach Gesetzen, die in den rhytlnnischen, melodischen, liarmonischen 
Tonfolgen selber liegen, vorgeschwebt haben müssen; und dadurch dem 
Talent des Spielers die Anleitung zu geben, dass er sie eben so vortrage — 
da doch vernünftiger Weise nichts Anderes das Ideal des Spielers sein kann, 
welcher Werth auch seiner persönlichen Auflfassung beiwohne/' 

Diese Worte entnehme ich zur näheren Bezeichnung des hier in Rede 
stehenden Problems dem von dem Verleger veröflFentlichten Prospekt zur An- 
kündigung des von mir verfassten Buches „Die Zukunft des musikalischen 
Vortrages. Studien im Sinne der Riemannischen Reform etc."*^)." (Danzig bei 
A. W. Kafemann.) Dieses Buch will ein Vorkämpfer und Commentator des kurz 
darauf erscheinenden Buches „Musikalische Dynamik und Agogik, Lehre von der 
Phrasirung" von Dr. H. Riemann sein, (Hamburg hei Rahter). Letzeres behandelt 
Dynamik, d. h. den InbeginflF der innerlich motivirten Veränderungen der Ton- 
stärke, und Agogik, d. h. den InbegriflF der ebenso motivirten kleinen Ver- 
änderungen des Durchschnittstempo, auf Grund der Erkenntniss, dass eben diese 
A^eränderungen die „natürliche Ausstattung^' der metrischen Formen bilden, dass 
sie also eben die Mittel sind, die Phrase für das Ohr erkennbar zu machen, 
sowohl was ihre Abgrenzung vom Vorigen und Folgenden, als auch was ihre 
Gliederung in kleinere organische Theile während ihres Verlaufes betrifft. Für 
das Auge bedient sich Riemann zur Abgrenzung der Phrase des wohlbekannten 
Bogens, dessen Sinn aber fortan nicht auf die Forderung, die unter ihm stehenden 
Noten gebunden (legato) vorzutragen, beschränkt bleibt; sondern dieser Bogen 
wird unabhängig von Staccato- und abgesetzten Tönen jeder Art, unabhängig 
also auch von der Pause lediglich zur optischen (graphischen) Zusammenfassung 
derjenigen Notengruppen verwendet, welche aus rhythmischen, melodischen 
und harmonischen Gründen zusammengehören. Innerhalb der Phrase, also unter 
dem Phrasenbogen dient zur Kennzeichnung ihrer Gliederung die Brechung des 
Notenbalkens an den Stellen wo die kleineren Glieder der Phrase, Motive genannt, 
aneinandergrenzen, oder ein kleines^ eine Notenlinie durchschneidendes Strichlein, 
Lesezeichen genannt. Begrenzung wie Gliederung der Phrase erfolgen bei 
Riemann nach bestimmt erkannten Gesetzen und Regeln oder typischen Formen, 
die in langjähriger mit allen Mitteln moderner Wissenschaft durchgeführte r 
Forschung ermittelt sind. Es giebt ja Fälle, wo der Bogen in seinem bisherigen 
legato-'&mn und Gebrauch hinreicht, um die Phrase richtig abzugrenzen und 
allenfalls Unterbögen, unter den Hauptbogen gesetzt, sie auch richtig gliedern 
können, nämlich wo im ganzen Verlauf der Phrase keine Pause und kein irgend 
abzustossender Ton vorkommt oder die Abstossungen der Endnoten der Glieder 
sich auf ein unmerkliches oder geringes Fingerstaccato beschränken. 



*) Mit selbstverständlicher Ausnahme der Aeusserungen, welche mein Buch loben, vertreto 
ich die in diesem Prospekt ausgesprochenen auf die Sache selbst bezüglichen und meinem Buche 
entnommenen Behauptungen. 
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Wäre nun ein geschultes rhythmisches Bewusstsein in der heutigen 
Generation der Musiker vorhanden, so müssten mindestens hervorragende 
Künstler, wenn sie eine „Ausgabe" veranstalten, doch in solchen Fällen die 
Phrase richtig begrenzen (resp. gliedern) wo der Bogen dazu im legatoSinnG 
ausreicht. Mein Buch enthält in Notenbeispielen der Beweise genug, dass dies 
nicht der Fall ist. 

Weiter aber: dieselben Herausgeber haben es bereits verschiedentlich, 
manchmal auch schon wohl recht ausgiebig gewagt, den Bogen über Pausen 
und auch über staccato hin wegzuführen : sie haben diese Freiheit sich aucli 
natürlich nur in der Absicht genommen, dadurch besser sagen zu können, 
welche Noten nach ihrer Meinung aus inneren Gründen zusammengehören. Nun 
sollte man meinen, dass, da nun ein Zeichen mit so erweitertem Sinne zu Ge- 
bote stand, diese Herausgeber, sonst Künstler ersten Ranges, auch das Richtige 
damit hätten ausfindig machen, eine die Intention des Componisten treffende, 
mit den Gesetzen der Textgestaltung übereinstimmende Bezeichnung hervor- 
bringen müssen: die Wahrheit ist, dass sie dazu das Zeichen in erweiterter 
Bedeutung theils viel zu selten angewandt, theils und meistens aber auch da. 
wo sie es so anwandten, das phraseologisch Richtige — in Ermangelung ge- 
schulten rhythmischen Gefühls und sicherer Grundsätze der Phrasirung — 
dennoch verfehlt haben und zwar selbst in solchen Fällen, wo die dem Heraus- 
geber durch den Text gestellten Aufgaben ziemlich einfacher Natur waren. 
Auch hiefür enthält mein Buch die Beweise in Notenbeispielen. 

Um nur eines anzuführen: kann es für schwierig gelten, die ersten acht 
Takte des Adagio der sogenannten Sonate pathetique von Beethoven zu phra- 
siren? Wenn man aber heut sieben verschiedene Ausgaben dieser Sonate auf- 
schlägt, so findet man wahrscheinlich sieben verschiedene „Phrasirungen" dieser 
acht Takte, nur dass die richtige also wirkliche Phrasirung nicht darunter ist. 
Im U. Theil meines Buches p. 133 Notenbeisp. 198 findet man aus drei be- 
kannten Ausgaben drei falsche Interpunktionen dazu: aus der Originalausgabe, 
der Lebert'schen und der Bülow'schen Ausgabe. 

Kaum aber eröffnet sich die Aussicht auf eine Methode, durch welche wir 
endlich in den Stand gesetzt würden, hinter die Vorstellungsweise unserer 
Classiker zu kommen, und durch welche die Componisten selbst das unschätz- 
bare Mittel in die Hand bekämen, künftig dem Missverständniss ihrer Com- 
positionen bei Mit- und Nachwelt überhaupt und eigenhändig vorzubeugen, 
so kommen auch schon die Keulenträger des Vorurtheils und schlagen drein 
und klagen: „wenn die Kunst des Vortrages lediglich auf festen Regeln 
beruhte, so würde diese Kunst zum Handwerk, das ein Jeder, auch 
der weniger Begabte, erlernen könnte. Allem subjektiven Empfinden 
wäre damit der Boden geraubt, und schliesslich könnte irgend eine 
sinnreiche, noch zu erfindende Maschine, welche auf jene Regeln 
construirt wäre, dieselben Dienste thun, wie der fühlende und 
empfindende Künstler^'. 

1* 
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Im Voraus sei bemerkt, dass weder Riemann noch ich irgendwo die Ansicht 
geäussert haben, die ganze Kunst des Vortrages beruhe lediglich auf festen 
Regeln, z. B. solchen der Phrasirung, sondern die Meinung ist nur, dass die 
Phrasirung allerdings einen wesentlichen und unveräusserlichen Bestandtheil des 
Vortrages bilde. Die Phrasirung selbst findet ihren Ausdruck aber zunächst, 
wie man aus Ricmann's Verfahren erkennen kann"*^), in Gesetzen die entdeckt 
und rliythmisclien Typen, welche richtig beobachtet, also nicht construirt, sondern 
nur als bei guten Componisten im Gebrauch befindlich constatirt wurden, und 
auch die Regeln der Phrasen- uÄd Motivbegrenzung, welche in der That aufge- 
stellt werden, beruhen nicht auf Erfindung, sondern auf der Beobachtung des 
musikalisch -Thatsäclilichen, z. B. die Regeln: Lösung eines Vorhaltes schliessl 
(^in Motiv, ein chromatischer Schritt beginnt ein Motiv, Sprünge in der Melodie 
begründen Motivtrennung u. s. f. 

Eines der Gesetze der Phrasirung lautet: „zwei Phrasen begrenzen einander 
nie mit dynamischen Höhepunkten", und hat seinen Grund in der Beobachtung, 
dass die vollausgebildetc Phrase aus einem cresc, -Yorder^atz und einem dimin- 
Nachsatz besteht, die Folge cresc. dimin. daher (sofern sie metrisch begründet 
ist) immer zh einer Phrase zusammenwächst. 

Zunächst hätte nun die oben citirte Ansicht die sehr ergötzliche Folge, dass 
wenn die Componisten auch im Stande zu sein glaubten, mit der Riemannischeu 
Methode oder auch auf irgend eine andere Weise, die Gestalt ihrer Compositionen, 
den Wellenschlag ihres Verlaufes und die ganze organische Gliederung derselben 
zuverlässig zu bezeichnen, also den ausführenden Künstlern für jetzt und künftig 
zu sagen: ,,so will ich mein Werk verstanden haben", sie dies vielmehr 
gar nicht dürften, gar keine Berechtigung dazu, also über das eigene Werk gar 
keine künstlerische A^erfügung hätten, alldieweil sie damit dem Fühlen und 
Empfinden der ihr Werk ausführenden Künstler oflenbar vorgreifen würden. 

Die erste grössere Composition, welche mit einer solchen Bezeichnung vom 
Componisten selbst herausgegeben ist, ist das sehr anziehende und bedeutende 
Op. 31 von Riemann ,, Studien über ein Originalthema" (Hamburg bei Raheei) 
— die Prüfung der Methode selbst kommt hierbei ausser Betracht, da in jedem 
Falle der Componist hier mit Bestimmtheit durch die allgemein gebräuchlichen 
und verständlichen Zeichen, (nur in besonderer Anwendung) seine künstlerische 
Meinung und Absicht unverkennbar ausgedrückt hat und schwerlich dem 
eigenen Werke zu Gunsten einer Methode auf Kosten der natürlichen Empfindung 
zu nahe getreten wäre. Die bekannte ünvollkommenheit unserer Interpunction 
theilt dieses Werk also nicht. Man vergegenwärtige sich, was es bedeuten 
würde, wenn ein dasselbe öffentlich vortragender Künstler es abweichend von 
dieser rhythmischen (und agogischen) Bezeichnung spielen und zu seiner Recht- 
fertigung sagen wollte: ja — diese Zeichen drücken doch am Ende nur 



*) Zur Zeit da ich dies schreibe (1. October 1884) ist RiemaQn's oben genanntes Buch 
noch nicht erschienen. Es steht aber nahe bevor. 
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die Auffassung des Componisten aus: warum soll ich denn daneben 
keine eigene Auffassung haben dürf<m? 

Auch Op. 41 von Riemann „A^'orschule der Phrasirung'* fällt unter diesen 
Gesichtspunkt. Dieses Opus ist zwar zu dem Zwecke geschrieben, dass praktisch 
der Geschmack des Lernenden sich daran im Sinne der Phrasirung übe, aber 
Niemand würde beim Anhören dieser Etüden sagen' können, sie seien auf die 
Methode hin componirt; es ist Musik und zwar sehr reizvolle, gesunde und gute 
Musik, der durchaus kein „Zweck" anzuhören ist — und nun unternehme es 
doch Jemand, diese Stücke nach einem persönlichen Geschmack zu interpretiren, 
der über die Begrenzung und Eintheilung der Phrasen anders befände, als der 
Componist — der also einzelne Bögen und Lesezeichen, d. h. Phrasen- und Motiv- 
grenzen um ein paar Noten verschöbe. Wer diese Stücke richtig gespielt hört, 
ja wer sie mit den Augen des Musikers auch nur auf dem Papier sieht, muss 
vor der ünsinnigkeit dieses Unternehmens sofort zurückschrecken. 

Unab weislich aber ergäbe sich aus den Worten jenes Kritikers, der die Idee 
tler bestimmten maassgeblichen Phrasirung überhaupt verwerfen will, zunächst 
für die Zukunft das Verbot für die Componisten, ihre künstlerische Absicht 
bezüglich der Rhythmik und Dynamik ihrer Werke deutlich zu bezeichnen, 
widrigenfalls sie hiernach der Vorwurf träfe, dass sie ihre ausführenden, 
„fühlenden und empfindenden" Künstler zu Sklaven und Handwerkern herab- 
würdigen wollten. Denn der Ausdruck „Handwerk" ist wie man sieht bereits 
gefallen. Ein solches Verbot oder die ihm entsprechende Behauptung, die 
Bezeichnung der Phrasenfolge und der Motivgliederung seitens des Componisten 
sei grundsätzlich unverbindlich, überflüssig und je deutlicher d«esto unan- 
genehmer, ist ja nun oflFenbar nichts weiter als eine unerträgliche Abge- 
schmacktheit, so gewiss sie als Folgerung aus der citirten Ansicht sich auch 
crgiebt, und ich könnte demnach die Feder hier weglegen; denn die Unvernunft 
ist zu gross, als dass sie nicht Jeder sehen sollte. Aber es ist nicht bloss 
die Zukunft, welche in diesem Punkte unsere Vernunft herausfordert, sondern 
wir stehen einer kostbaren Vergangenheit gegenüber, deren Verständniss sich 
uns immer weiter zu entziehen droht, weil die Texte ihrer Werke bezüglich 
ihrer Notirung unter der Herrschaft einer in den Originalen oflFenbar gänzlich 
unzutreflFenden Interpunction stehen, deren Verbesserung in den besonders dazu 
veranstalteten Ausgaben bisher eine zugestanden unvollkommene ist. Wer wollte 
dieses Zugeständniss auch verweigern, wenn er, wie es jetzt alle Tage, die Wochen- 
tage nicht ausgenommen, begegnen kann, sieben Ausgaben eines Werkes unter 
einander und vom Original abweichend bezeichnet sieht? In Bezug auf die 
Werke dieser Vergangenheit wird nun eben behauptet, dass eine Methode der 
(phraseologischen) Regelung ihres Vortrages unauffindbar sei, und unwillkommen 
sein müsste, wenn sie auffindbar wäre. Da eine solche Methode ganz selbst- 
verständlich kein anderes Ideal haben kann, als den anscheinend freilich ganz 
in Geheimniss gehüllten Willen des Componisten aufzufinden und zu oflfenbaren, 
so ist die Unvernunft, die darin liegt, ein solches Unternehmen im Voraus, an 
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der Schwelle bereits abzuweisen, in der That den vorhandenen Werken 
der Vergangenheit gegenüber eigentlich nicht geringer, als sie sich uns gegen- 
über den Werken der Gegenwart bereits zu erkennen gegeben hat. Vielmehr 
könnte die Ablehnung der Methode sich nur auf den technisch -musikalisch, 
nicht mit allgemeinen Befiexionen zu erbringenden Beweis stützen, dass die im 
Verlage von Simrock in Berlin vorliegenden Resultate derselben ''^) falsch seien. 
So gross aber ist freilich die Ohnmacht jener Behauptung von der „Unerschöpf- 
lichkeit** d. h. Unbcstimmbarkeit der Phrasirung, dass sie diesen Nachweis von 
ihrem eigenen Standpunkt aus nicht einmal antreten kann; denn sie erklärt den 
Unterschied von ,,gut" und ,,böse" an dieser Seite des Vortrages für un- 
erheblich, für nicht eigentlich vorhanden, kann mithin einer gegebenen Phrasirung 
eine andere nie als besser, sondern nur als subjectiv ebenso gut entgegensetzen, 
so lange, sie nur nicht ein allgemein und sofort als falsch oder hässlich er- 
kennbares Gebilde an die Stelle des Richtigen setzt. Sie ist also schliesslich 
darauf angewiesen, zu behaupten, dass sie eben nur zu behaupten brauche was 
sie behauptet, eben weil ihr der Nachweis, dass sie im Rechte wäre, ja doch 
unmöglich sei. 

Jene von uns oben citirten „kritischen" Worte stehen gedruckt in einer an- 
sehnlichen Musikzeitung zu lesen, in welcher Jemand H. Riemann's bekanntlich 
von H. V. Bülow mit dem höchsten Lobe ausgezeichnete „Vergleichende theo- 
retische und praktische Cla vierschule** bespricht und bei dem Paragraphen in 
dem besonders gedruckten Worttext dieser Schule anlangt, welcher die Phrasirung 
zum Gegenstande hat. Wer die Worte gesprochen hat und wo sie stehen, ist 
ganz gleichmütig, sie sind das Symptom eines weit verbreiteten Zustandes. Das 
nämliche Vorurtheil ist mir im Verkehr vielfach begegnet und, wenn auch in 
gelinderer Form und Fassung, auch schon an anderer Stelle öflFentlich inzwischen 
aufgetreten. Dazu, dass man den Stier gleich bei den Hörnern fassen könne, ist es 
ganz gut, dass es dort so derb auftritt. Von der Frage aber, wie ein gegebenes 
Werk vorzutragen sei, oder vielmehr — da bei Riemann zunächst nur von 
Phrasirung die Rede ist, — wie sein Verlauf in Phrasen und Motive zu gliedern 
sei, sagt derselbe Musiker loco non citato: „Diese Frage wird sich über- 
haupt nie erschöpfend lösen lassen. Das scheint mir in der Natur 
der Sache zu liegen.** In der Natur der Sache läge darnach, dass der 
Componist mit seinem Werke dem Spieler überhaupt nicht ein plastisches Ganze 
in die Hand gäbe, dessen Glieder, dessen Physiognomie nach dem Sinne seines 
Erzeugers bestimmt geformt wären; sondern nur ein Material, wandelbar wie 
Wachs, welches der Ausführende jeder nach seinem Bedünken oder Gefühl 
modeln und kneten dürfe, dass also von vornherein die Gliederung eines Ton- 
werkes nicht nur zweideutig, sondern mehr- ja sogar vieldeutig sei. Sehen wir 
uns denn an, wie die Sache sich praktisch ausnimmt. Beethoven also formulirt 



*) Die „Phrasirungs- Ausgabe" (Mozart's und Beethovens Clavier-Sonaten). 



Eine Phrase und sieben Aufifassungen. 



das Thema der Sonate op. 10 No. III wie folgt: 
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Die Tendenz der ersten Phrase A auf die fragende Quinte hin verlangt die 
Endigung des zweiten Motivs (b) gleichfalls auf der Quinte. (Die folgende Phrase 
T. 4:5 — 10 antwortet dieser mit der Rückkehr abwärts auf den Grundton.) So 
kommt die melodische Gegensätzlichkeit der Halbtonschritte bei a) und c) ab- 
und aufwärts zur Geltung; deren zweiter beginnt die zweite Hälfte der Phrase, 
und es resultirt in allen Theilen Ebenmaass, wie die Zahlen oben beweisen, 
also Einheit in der Mannigfaltigkeit. Die thematischen Ergebnisse B und C im 
Durchführungstheil bestätigen durch die zwingende Natürlichkeit ihrer Harmonie- 
schritte die Richtigkeit der Phrasirung bei A, woselbst die Fermate als unbe- 
stimmtes Mehrquantum metrisch nicht in Betracht kommt, wie sie bei C ja 
auch nicht erscheint. 

Die folgende Wiedergabe, die sich ausser dem Zusammenhange des Stückes 
sonst noch vernünftig ausnimmt, ist mithin bereits falsch: 

a) b) c) d) 
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die Folge ist, dass das Motiv c zu b sich tautologisch verhält, und dass nach 
dieser doppelten Hervorkehrung des Grundtones die Wendung nach der Quinte 
in dieser Kürze etwas spät und nicht mehr voll zur Wirkung kommt; oder sie 
würde, um verstanden werden zu können, ein unverhältoissmässiges rallentando 
erfordern. — Diese Erwägungen sind nach dem Grundsatze des subjectiven 
Empfindens natürlich alle bedeutungsJos, denn nun kommt Herr X., ein berühmter 
Pianist, und sagt uns: „ja, sehen Sie, diese Art, wie Sie da zuletzt gespielt 
haben (No. 2) entspricht meiner Individualität besser. Sie wissen, wie viel 
ich darauf gebe, und ich kann Ihnen verrathen: ich habe das immer so gespielt, 
und davon gehe ich nun auch nicht ab, ich sehe nicht ein, warum." (Der Ver- 
fasser hätte für sein Theil zu bekennen, dass ihm diese Stelle nur in dieser 
Fassung No. 2 oder vielmehr: in dieser unrichtigen Verfassung bekannt ge- 
wesen ist und er sie demgemäss ausgeführt hat, bis er unter dem Einfluss der 
Riemannischen Aufschlüsse zu der richtigen Auffassung des Thema^s gelangte.) 
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Frau Y., auch berühmt, sieht es zwar auch nicht ein, warum man eine 
Auffassung sollte aufgeben müssen, mit der man hatte berühmt werden können; 
aber sie will doch nicht so spielen, als hätte sie es von Herrn X. oder von 
uns zu lernen brauchen; sie hat ausserdem gesehen, dass es nachher (s. unten B) 
weiblich weitergeht, das überträgt sie auf die vier ersten Noten, und hat sich 
die Sache weiter so ausprobiert, dass sie weiblich fortfahrend der Terz Motiv- 
schluss -Bedeutung giebt und nur zuletzt männlich schliesst. Das ist ein bischen 
bunt, ihr sagt es aber zu. 

■ ^ . /TS B 
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Fräulein Z., auch eine Concertspielerin, ist wegen der ersten vier Noten 
mit Frau Y. einverstanden, sie ist aber eine consequentere Natur, wird es also 
vorziehen, die Motive alle gleichmässig zu bilden, so dass nur das letzte, durch 
die Zusammenziehung jenseit des Taktstriches, männlich wird. Wenn sie ausser- 
dem etwa in Lussy's Tratte de Veospresaion (p. 89) gelesen hat: „die erste Note 
eines Motivs ist stark, die letzte schwach, auf welche Stelle des Taktes oder 
der [untergetheilten] Taktzeit sie auch fallen" — so wird sie ihre Auftaktnoten 
jedesmal fest betonen, und das klingt dann gewiss sehr consequent. 
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Das erste Motiv in dieser Version ist deshalb unrichtig begrenzt, dass aus 
der folgenden Nachsatz -Phrase (s. oben No. 3 B) thematische Rückschlüsse auf 
diese erste Phrase nicht gemacht werden können. Die üebereinstimmung des 
ersten Motivs der zweiten Phrase (No. 3 B) mit den ersten vier Noten der 
ersten beruht also auf rein melodischer Anlehnung, dieses Motiv wird selbst 
ein thematisch-neues Element, welches auch seinerseits in dem Satze vielfach 
zur Verwendung gelangt. — Aber nun kommen erst die Unerschöpflichen: bestand 
diese Version aus metrisch congruenten Motiven, so denkt ein Anderer vielleicht: 
^,Das klappt zu sehr, und wenn ich diese 2x8 Zeiten so zähle (3 + 5 "h 
3 + 5) so wird es rhythmisch auch congruent, klingt aber mannigfaltiger*': 
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Die ersten drei haben unsere Ohren noch passabel geschont. Wenn dieser Vierte 
nun aber einmal mehr für solche regelmässige Mannigfaltigkeit ist: — unser 
Kritiker p. 6 dürfte es ihm nicht verargen. Ebenso, wenn einer mehr für 
Symmetrie als für Congruenz wäre, und zählte statt Zeiten Töne in der Folge 
3 — 4, 4 — 3, dann müsste er auf Grund der Gleichberechtigung der Auffassungen 
unangefochten so vortragen dürfen: 
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Zuletzt ist es noch eine Wohlthat, wenn die kleine Ella mit der Musik- 
mappe kommt: die hat im Originaltext gesehen, dass die ersten zwei Noten 
legato zusammengefasst waren, und hat die folgenden dann ganz vernünftig 
ebenso zu zweien (abbetont) im staccato zusammengefasst: dabei werden die 
Cäsuren denn doch wenigstens ihren Stellen nach richtig. (A.) Fritzchen freilich, 
ihr Bruder, kann noch nicht so gut Octaven spielen, und nimmt die Töne auch 
zu zweien, aber anbetont. (B.) 
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Nur in dieser letzten Version liegt keine individuelle Auffassung mehr, weil 
sie sich ganz mit der heutigen elementaren Taktlehre deckt. Unsere Takt- 
lehre also, mit ihrem guten und schlechten Takttheil, dem Haupt- und Neben- 
accent, dem Auftakt als einmaligem Vorfall oder Zufall vor dem ersten Takt- 
strich begünstigt von allen Versionen nur diese, nicht mehr individuelle. — Dass 
wir in einem Concertsaale der vorletzten Version begegneten, davor sind wir 
keineswegs sicher. Jedenfalls würde unser Kritiker, wenn der Pianist nur 
aufrichtig versicherte, er empfinde die Stelle so, sich verneigen und die 
sacrosankte Individualität gewähren lassen müssen; ebenso im Falle der offenbar 
unvernünftigen Versionen No. 5, 6. Die Möglichkeiten der Unvernunft im 
Vortrage dieses Thema's sind natürlich damit noch nicht erschöpft, und zuletzt 
könnte man ein ganzes Narrenhaus mit Ciavierspielern füllen, von denen jeder 
in seiner individuellen Zelle anders — klimperte, und sich damit sehr interessant 
vorkäme. 

So viel ist gewiss: wenn etwa zu Beethoven fünf Clavierspieler (No. 2 — 6) 
gekommen wären, mit dem Anspruch, eine Stelle in seinen Werken jeder nach 
seinem Gutdünken und in Widerspruch mit Beethoven's eigener Intention vor- 
zutragen: er hätte kaum ihrer zwei ausreden lassen, und hätte die ganze Ge- 
sellschaft mit harten Scheltworten und mit Rippenstössen ^zur Thür hinaus- 
geworfen. Denn die Zumuthung, dass die künstlerische Verfügung über sein 
Werk in Bezug auf Das was man wissen kann, und wessen er sich deutlich 
bewusst gewesen ist, nicht ihm, sondern den Ausführenden zustehe^ je nachdem 
sie sich damit einer vor dem Anderen „interessant" zu machen gedächten, muss 
einen Componisten zu gerechter Wuth aufbringen. 

Auch nicht wo wenige Möglichkeiten der Deutung einer Phrase innerhalb 
der Grenzen des leidlich noch Vernünftigen liegen, also keine von ihnen etwas 
sofort erkennbar Falsches oder Hässliches herbeiführt, sind mehrere Deutungen 
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einer Phrase zulässig. Wie sollte auch wohl die hier so eben versuchte Grenzlinie 
ein festes Kriterium abgeben können, da die Enge oder Weite des Kreises, den sie 
umschreiben mag, individuell so durchaus verschieden ist? Manchem ist gegebenen 
Falls das einzig Richtige sofort „offenbar", und ,, Mancher lernt's nie" wie das 
Sprichwort sagt. In diesem Falle (Beethoven, Kreuzer -Sonate S. I.) 
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giebt es drei von jenem (wiewohl falschen) Gesichtspunkt „mögliche" „Auf- 
fassungen" — die metrische Analyse (I. A.) zeigt durch Auflösung der Länge, 
dass nur die erste Fassung richtig ist: dem Halbton aufwärts e f antwortet 
der Halbton abwärts a gis, welcher auf dem Leitton der Tonart endigt, und 
die folgenden Motive, so weit wir notiren, endigen der Reihe nach (indem der 
Leitton nach oben drängte) auf den nächst höheren Stufen der Skala. 

Die zweite „Auffassung" ist die jetzt ganz allgemein übliche, von den 
höchsten Spitzen bis hinab zum jüngsten Adepten eines Conservatoriums; mit 
der dritten könnte Jemand, der zweiten müde, schon bloss der Abwechselung 
wegen auftreten wollen, oder sich überreden, er empfände so — denn eine sicher 
geschulte und „natürlich" gebliebene Empfindung könnte allerdings nicht 
auf diese Auffassung kommen. Es ist aber jetzt Zehn gegen Eins zu wetten, 
dass wer der gewohnten Auffassung aus dem Wege gehen will, deshalb nicht 
auf die richtige, einfach natürliche, auf den wirklichen musikalischen Sachverhalt 
gerathen wird; sondern auf solcher Suche präsentirt sich allemal das Aparte, 
das Curiose, scheinbar subjectiv Interessante. 

In diesem Falle aus derselben Sonate, wenn man etwa die baare Unvernunft 
ausschliesst, sind kaum mehr als zwei Varianten möglich: 
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sf sf 

Natürlich ist die zweite Variante hier lediglich die Berichtigung der ersteren. 
so verbreitet diese auch ist; die sf sind nach Riemannischer Bezeichnung Motiv- 
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Anfangsaccente und der Unkundigste kann es sehen, dass den 3 Noten e d c 
unter dem 2. Bogen dieselben drei aufwärts c d e entsprechen, so dass schlechter- 
dings die Zusammenfassung wie bei No. 9 I. der beiden e' unter dem ersten, der 
zwei c' unter dem zweiten Bogen niclits als ein Fehler ist, der weiteren Ge- 
wohnheitsfehler oder Unsiclierheiten zu geschwcigen. Also auch von diesen 
zwei Varianten ist eben nicht die eine richtig und die andere eine erlaubte 
„andere Auffassung"; sondern die eine ist richtig und die andere ist falsch, die 
zweite nämlich ist nicht eine von zwei möglichen „Auffassungen", sondern sie 
ist die objective Fassung der gegebenen Notengruppen, wie sie nothwendig 
dem Componisten vorgeschwebt hat und die erste ist ihrerseits ebensowenig 
eine „Auflassung", sondern eben ein Fehler; denn in der ganzen Welt, wenn 
eine unbestreitbar richtige Lösung einer Aufgabe gefunden wird, gilt jede andere, 
die nicht ebenso ausfällt, als falsch. Wir haben nirgend gesagt, dass Richtig- 
keit durchaus und an und für sich bereits Schönheit der Wiedergabe und des 
Ausdruckes verbürge, aber soll deshalb Musik unter allem Menschlichen das 
Einzige sein, das den Grundsatz nicht anzuerkennen hätte „was nicht richtig 
ist, das ist falsch"? Damit wäre sie für ausser dem Gesetz erklärt, denn es ist 
ein Gesetz der Logik, worauf dieser Satz beruht, ein Gesetz, welches lautet: 
„Man kann von einem Gegenstande nicht zu gleicher Zeit Entgegengesetztes 
aussagen'^, also auch nicht von einer Phrase die Möglichkeit dieser und zugleich 
einer anderen organischen, richtigen Eintheilung. Oder meint man, die Phrasirung 
einer Phrase oder einer Periode verhalte sich zu anderen Versionen derselben 
Tonreihe eben nicht gegensätzlich? Ich denke, die bisherigen Beispiele können 
die ästhetische Gegensätzlichkeit zwischen der richtigen Begrenzung und Gliederung 
einer Phrase und ihren falschen Varianten schon klar genug gemacht haben, 
und im Folgenden wird sie noch klarer werden, z. B. wenn die Frage nach 
männlichem oder weiblichem Schluss einer Phrase ansteht u. s. f. — Nur unter 
den falschen Varianten selber ist die Gegensätzlichkeit ohne Bedeutung, wiewohl 
sie auch hier vorhanden ist. 

Biedermänner also mögen es sein, aber Dunkelmänner sind es gewiss, die 
da klagen „ja wenn wir erst sollen wissen können, und jeder Andere, der 
Musik gelernt hat, soll es ebenso gut wissen wie wir, was im Punkte der 
Phrasirung in jedem gegebenen Falle richtig ist, und was falsch — und wenn 
gar nach derselben Methode, die dies ermitteln will, jeder Componist soll fest- 
stellen dürfen, wie er sein Werk in eben diesem Punkte vorgetragen haben 
wolle, ja dann ist es mit allem Interessanten, aller Auffassung, aller Subjectivität 
und aller Empfindung vorüber, und wir können nur alle zu „Maschinen" herab- 
sinken, die da thun was vorgeschrieben ist oder worauf sie eingestellt sind. 
Nein, wenn wirklich eine solche Wissenschaft aufzustellen wäre, und es käme 
gar dazu, wie dieser Riemann es als nothwendig hinstellt, dass die Conservatorien 
neben den Cursen für Harmonielehre und Contrapunkt einen solchen für die 
sogenannte Metrik oder Phrasirung obligatorisch machten, dann müsste Jeder, 
der 80 etwas gelernt hätte, nur wünschen und bitten wie Cassandra: 
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,,Gieb mir meine Blindheit wieder, 
Meinen fröhlich dunk'len Sinn.^* 
So klagen die Eulen, wenn es Tag wird 

Um aber zur akademischen Erwägung der Frage zurückzukehren, möge es 
(M'laubt sein, die Stelle aus meinem obenerwähnten Buche „Die Zukunft des 
musikal. Vortrages" zu citiren, an welcher der „Ungedanke der Mehrdeutigkeit 
der musikal. Phrase'^ seine Abweisung erfährt. Ich schreibe daselbst p. 196 : 

„Von diesem Standpunkte aus, d. h. nachdem diese Kenntnisse (nämlich die 
Riemannischen) gewonnen sind, ist der Gedanke der Mehrdeutigkeit einer 
Phrase bezüglich ihrer Gliederung in Motive, einer Periode bezüglich ihrer 
Gliederung in Phrasen ebenso unhaltbar und zuletzt sinnlos wie der Einfall, 
eine pindarische Ode so oder auch so, nach einem von Fall zu Fall befinden- 
den Geschmack lesen zu wollen. 

Hier ist nur noch die Randbemerkung nöthig, dass eine und dieselbe 
Melodiephrase, wenn man ihr das zweite Mal andere Harmonieen unterlegt, auch 
in andere Motive als das erste Mal zu zerlegen möglich ist, und dass sie eine 
abweichende Zerlegung auch in contrapunktischer Imitation erfahren kann, 
wenn diese dem Original ins Wort fallend, in eine andere taktliche Stellung 
geräth: in diesem Falle schreiten aber auch die Harmonieen weiter fort oder 
werden, wenn allein die Stimmen selbst sie bilden, latent andere; d. h. die 
identische Phrase tritt das zweite oder dritte Mal unter veränderten Verhält- 
nissen auf. Die Frage ist aber vielmehr, ob dieselbe Phrase unter denselben 
concurrirenden Umständen, unter denselben rhythmischen, modulatorischen, 
contrapunktischen Bedingungen metrisch auch anders lauten, anders zu gliedern 
oder abzugrenzen sein könne. 

Der Gedanke an eine solche Möglichkeit, an die grundsätzliche Mehr- 
deutigkeit der Phrase ist aber in der Wurzel unkünstlerisch; er setzt voraus, 
dass das Kunstwerk sogar in den Augen seines Schöpfers eine nur zußlllige, 
also keine bestimmte, keine deutliche Physiognomie gehabt habe. Die Folge 
und Gliederung der Phrasen macht eben die musikalische Physiognomie wenigstens 
eines modernen Kunstwerks aus. Wo dieselbe wie in der alten Kirchenmusik 
mehr in der Strenge und Reinheit der Harmonieen liegt, würde jener Un- 
gedanke z. B. bedeuten, dass man in einen Text von Palestrina an bestimmter 
Stelle auch andere Accorde, wenn sie nur an sich nicht falsch wären, hinein- 
schreiben könne! Wäre die metrische Physiognomie eines Tonwerkes in der 
That grundsätzlich so, dass sie caet&is paribus eine andere sein könnte, so 
könnte das Gefühl davon doch am wenigsten bei Dem ausgeblieben sein, der 
das Werk am genauesten kennt, also bei seinem Schöpfer; d. h. die Gesichts- 
züge, der seelische Ausdruck seines Erzeugten selber hätten auch bei ihm nicht 
bestimmte sein können, was so viel heisst, dass er mit dem eigenen Werke 
nicht eigentlich fertig geworden wäre, ehe er es herausgab (vgl. p. 177). Soll 
aber behauptet werden, dass zwar der Componist für sich dem Werke eine 
bestimmte Physiognomie und metrische Gestalt gegeben habe, es nun aber 
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doch auch eine andere Gestalt haben dürfe, je nach der Hand in die es geräth; 
so ist dieser Gedanke so weibisch, so voll Widerspruchs in sich selber, dass 
ihn nur derjenige zu haben glauben kann, der nie weder componirt noch 
reproducirt hat. Wir sagen „glauben", denn wirklich fassen, und bei sich aus- 
fuhren kann Niemand jene in sich selbst unmögliche A^orstellung. Im wildesten 
Sturm wie im sanften Säuseln kann von dem Laube eines Baumes kein Blatt 
ein Haar breit anders schweben als es Gottes Wille ist; oder rational ge- 
sprochen: anders, als es unter dem Zusammenwirken der dabei betheiligten 
Naturkräftc in jedem Augenblick schweben muss; und ohne das Abbild solcher 
Naturiiothwendigkeit, ohne die Unausbleiblichkeit seiner Wirkungen kann auch 
ein wahres, dauerndes Kunstwerk nicht zu Stande kommen. Bezüglich der 
Musik muss dies um so eher einleuchten, als es ja gerade die thätige, nicht 
mit irgend einem Gebilde fertige Natur ist, die wir zuerst belauscht haben: 
* Harmonik, (metrische) Dynamik, Melodik, Rhythmik im ganzen Sinne des 
Wortes, sind ebenfalls Kräfte die mit einander und aufeinander einwirken und 
im Vortrage die Physiognomie des Kunstwerkes erzeugen. Der Charakter des 
Materialcs der Töne als eines fliessenden^ immer erst hervorzubringenden, hat 
wohl den Wahn erzeugen helfen, dass die Physiognomie des so Hervorgebrachten 
von Grund aus eine verfliessende, verschwommene sein könne, die jeder erst 
nach seinem eigenen werthen Spiegelbild zu bestimmen habe. Aber nicht ein- 
mal draussen das Wasser hat ein v er schwimmendes Antlitz: keine Welle könnte 
anders gestaltet sein, als Wind und Wasser und Schwerkraft, Breite des Stromes 
und was sonst einwirken mag, eben hier und eben jetzt sie gestalten."' 

üeberall, wo ein grosser Dichter oder Componist erfindet und gestaltet, 
geht es nach Gesetzen zu, ebenso wie wenn die Natur ihre Gebilde formt; 
gleichviel, ob der Componist dieser Gesetze selber oder bloss ihrer thatsäcli- 
lichen Wirkungen und Folgen sich bewusst ist, wie ja auch die Natur ohne 
Selbsterkenntniss schafft. 

Und es sollte uns verwehrt sein, diesen Gesetzen nachzuforschen? Nur 
gänzliche Gesunkenheit des rhythmischen Gefühls, und die völlige Abwesenheit 
einer Lehre von rhythmisch richtigem Vortrage oder von Rhythmik überhaupt 
kann die Verwunderung über ein solches Unternehmen und die Abneigung da- 
gegen erklären. Denn da die Hauptmannische Metrik zufolge der wunderlichen 
Subtilität ihrer Fassung nicht vermocht hat, in das Bewusstsein der Musiker 
einzudringen, so muss von Abwesenheit einer Lehre vom Rhythmus gesprochen 
werden, welche schliesslich durch die Jahrzehnte hindurch die Abwesenheit 
selbst des Gedankens bewirken musste, als wenn eine Rhythmik nöthig sei. 

II. 

Wir wiesen bereits darauf hin, dass auch grosse Künstler selbst einfache 
metrische Aufgaben verfehlen. Hier möge denn jene Gesunkenheit des rhyth- 
mischen Gefühls, die wir behaupten, durch Beispiele erläutert werden, die nicht 
wie die bisherigen bezüglich der Entstellung des Richtigen auf Annahmen und 
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individuellen Möglichkeiten beruhen (wie man wenigstens könnte behaupten 
wollen) — sondern durch Beispiele, in denen das Falsche gedruckt in unsern besten 
Ausgaben, mit dem Anspruch auf Ergänzung oder Berichtigung der Originale 
notiit vor uns steht. Kann es für schwer gelten, einen weiblichen Schluss von 
einem männlichen zu unterscheiden? also einen Schluss mit betontem Ende von 
einem solchen mit unbetontem Ausgang? Nun: das Nocturne Op. 9 Es-dur von 
Chopin, das bekannteste und metrisch leichteste von allen, beginnt mit einer 
weiblich schlicssenden Phrase 
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der eine eben solche folgt: 




^— k- 



^6^^£äE^^ 



p 



ii-^pfe^ 







es folgt nun eire Wendung nach der Paralleltonart von Es-dur, also nach C-moll, 
selbstverständlich oben mit dem Erscheinen des C-moll- Accordes für sich 
schliesscnd. 
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und eine ziunick nach P]s-dur 




beide bilden zusammen, als Vorder- und Nachsatz, eine Phrase; der Nachsatz 
ist wie unsere Brechung des Notenbalkens bei V und das Lesezeichen es an- 
giebt, zu gliedern. Die Dissonanz auf dem c" (a c es ges der ,, verminderte 
Septaccord'^) beginnt ein Motiv, welches bei V schliesst, wie die vorläufige 
Auflösung der Dissonanz und der folgende Decimensprung in der Melodie es 
beweisen, ebenso wie der S[>rung hinter dem zweiten öts" die Schlusstöne c" d" 
ö&" als ein Motiv für sich zu erkennen giebt. 

Es ist unmöglich, dass ein Musiker dies bestreite und meinte, dem sei 
nicht so. 

Die beiden letzten Notenbeispiele gehören also zusammen unter einen Bogen 
und die ersten zwei Bögen müssen so laufen, wie wir sie setzen, wenn sie 
phraseologische Zeichen sein und als solche zusammenfassen wollen, was zu- 
sammengehört. 

Eine Ausgabe aber, besonders veranstaltet, und vom Original bezüglich 
der Bögen abweichend, kann mit ihren Bögen vernünftiger Weise nichts anderes 
wollen. 

Es liegen vor mir die Original -Ausgabe Breitkopf <fe Härtel und fünf 
namhafte Ausgaben, diese fünf weichen sämmtlich in der Bezeichnung von 



Einfache Aufgaben allerseits verfehlt. If) 

einander ab, ihrer vier auch vom Original, dessen Bögen durch die Kullak'sche 
Ausgabe einfacli copirt, also doch iininerhin durch letztere als annehmbar be- 
stätigt werden. 

Wir bemerken im A^oraus, dass die richtige Abgrenzung der Motive, wenn 
nicht die Zusammenfassung derselben zu Phrasen durch den Legato- Bogen in 
seiner gewöhnlichen Anwendung hier möglich gewesen wäre, ohne dass man mit 
dem Bogen sich grössere Freiheit zu nehmen gehabt hätte, als die Herausgeber 
selbst an eben dieser Stelle sich genonunen haben. 

Nur die Scholzische Ausgabe bezeichnet wenigstens die ersten zwei Phrasen 
richtig, — es liegt ihr überhaupt von allen mir bekannten Ausga1)cn das meiste 
natürliche Musikgeluhl zu Grunde — das Original nebst KuUak, und ebenso 
die Ausgaben von Klindworth und von Mertke ziehen ganz unverständiger Weise 
den zweiten Bogen ein Achtel weiter bis an den Taktstrich, so dass die weib- 
liche Endigung der Phrase, wiewohl diese gewiss von keinem Herausgeber für 
seine Person verkannt wurde, bereits nicht mehr zur Erscheinung kommt. 
Letzteres ist indess auch bei L. Koehler nicht der Fall, wiewohl er von den 
vier anderen an dieser Stelle fehlerhaften Ausgal)en abweicht. Er zieht den be- 
treffenden Bogen bis f des dritten Taktes gegen die so sinnenfällige rhythmische 
Congruenz der ersten zwei Phrasen, also viel zu lang, und macht daselbst noch 
den Fehler, auf demselben f diesen Bogen auslaufen und den nächsten ansetzen 
zu lassen, als könnte das f zu beiden Phrasen gehören. Das Gesetz, dass ein 
Ton in der nämlichen Stimme niemals zugleich als Ende einer und als Anfang 
der folgenden Phrase aufgefasst werden kann, hat Riemann entdeckt und ich 
habe es allem entgegenstehenden Schein zum Trotz p. 1(34 u. f. im H. Theil 
meines Buches bewiesen. 

Takt 3 schreibt das Original und Kullak: 




phraseologisch offenbar sinnlos, da mit d kein Motiv abschliesst; und Mertke 
fügt dem noch einen Bogen über den letzten zwei Noten bei, ebenfalls sinnlos, 
da es und c nicht nur gleichfalls zu verschiedenen Motiven gehören, sondern 
sogar die Grenze der Phrasenhälften zwischen diese beide Töne fällt. 
Scholz zieht seinen dritten Bogen so: 
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und schafft dadurch eine dritte weiblich schliessende Phrase für das Auge — 
in Widerspruch mit dem oben gekennzeichneten wahren Sachverhalt: sein 
Pingersatz über der letzten Note zeigt aber, dass er für seine Person die 
Zugehörigkeit des c" zum Folgenden empfunden hat. Davon, dass seine Be- 
zeichnung dies für den Leser seiner Ausgabe ausdrückte, kann natürlich die 
Rede nicht sein; nur dass er der Wahrheit hier relativ am nächsten kommt. 
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Einfache Aufgaben allerseits verfehlt. 



Klindworth schreibt nun so: 




— sein Fingersatz scheint vor dem ersten Taktstrich beinahe jenen ganz un- 
denkbaren Phrasenabschlüss bei g" erzwingen zu wollen, so unglaublich dies 
ist — wir meinen hier aber jenes crescend o-Hilkzeicherij welches gleichfalls, 
wiewohl im Widerspruch mit dem abschliessenden dritten Bogen oben, eine 
Beziehung des c" auf das Folgende zu schaffen scheint. Indess da Klindworth 
den dritten Bogen oben besonders dem Original zusetzt, ohne wie Scholz einen 
Phrasenbogen statt der Motivbögen zu versuchen, so will er doch wohl es r 
zu einem Motiv vereinigen, wie Mertke die Grenze der Hälften der Phraso 
übersehend, und sein ci-esc. Zeichen ist nur auf die linke Hand zu beziehen. 
Auch sein Fingersatz verlangt die Beziehung des c" auf b nicht. 

Sämmtliche fünf Herausgeber aber — und ich gehe jede Wette ein, dass 
die übrigen, vielleicht noch zehn, deren Texte ich nicht gesehen, es ebenso 
machen — haben sich durch den Originalbogen über diesen zwei Noten 
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verleiten lassen, dieselben als zu einem Motiv gehörend anzusehen, wahrschein- 
lich weil im Original darauf ein paar richtige Motivbögen folgen 




Doch ist die Originalinterpunction metrisch schon bis hierher so durchaus 
sinnlos, dass man keinen Grund hat, anzunehmen, jener Bogen (im Beispiel 
No. 17) müsse richtig sein. 

Koehler zerstört einen dieser Bögen durch die Bezeichnung 




19. 



welche ausserdem bei d" den Fehler wiederholt, einem Tone Doppelphrasirung 
zu leihen; es kommt also wenig in Betracht, dass er allein jene zwei Töne 
b' d'" (im drittletzten Beispiel) nicht als einzelnes Motiv erscheinen lässt, was — 
wenigstens optisch — die anderen Herausgeber gleich dem Original thun. Wäre 
irgendwo die sichere Erkenntniss vorhanden gewesen, dass mit dem b" (vor 
dem hohen d'") ein Motiv männlich, nicht aber mit dem c" vorher eine Phrase 
weiblich schliesst, so wäre es zu der argen Geschmacklosigkeit nicht gekommen; 



Chopin mit verzerrten Mienen. 
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besonders von Geigern die das Nocturne missbräuchlich arrangirt (in E-dur) 
spielen, kann man sie jetzt recht ausdrucksvoll hören: 
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was sich denn noch dreimal im Laufe des Stückes wiederholt. Das giebt dann 
für die Mimik des Spieles eine nicht zu unterschätzende Gelegenheit, den Bogen 
im Aufstrich zierlich abfliegen zu lassen u. s. w. und Niemand denkt mehr 
daran, dass die Stelle Chopin so gar nicht in den Sinn gekommen ist. 
(Ein ähnlicher Fehler bei Beethoven Op. 2 A-dur III: diese Version 
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bei Lebert (Stuttgart) durch das Komma und den Acceut > auf dem hohen e 
noch ausdrücklich gefordert, statt des unverkennbar allein richtigen 
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wiederholt sich in 5 Minuten kneipenhaft quintenquietschend 16 Mal (S. Zukunft 
des Vortrages Th. II p. 108 u. f.) 

Stünden nicht zufällig die zwei bei No. 18 erwähnten Motiv-Bögen von 
Chopin's Hand richtig da, so könnten wir leicht im Wege der Auffassung in unseren 
Ausgaben noch folgende Varianten erleben, eine immer toller als die andere den 
Sachverhalt misshandelnd, dass g" nur Wechselton zu as" ist, das zweite as" 
also das Motiv schliesst, wie es ausserdem der Sprung von as" zu c" thut. 
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„Männlich** und „weiblich** verwechselt macht in der Musik keinen ange- 
nehmeren Eindruck und ist kein geringerer Fehler als in irgend einer Sprache. 
Im B-dur Nebensatz des Nocturnes sehen wir diesen Fehler weiter sein Wesen 
treiben. Keine Ausgabe enthält eine Andeutung davon, dass hier männlich 
schliessende Phrasenhälften und desgl. Phrasen vorliegen; 

2 
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Chopin mit verzerrten Mienen. 
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sondern in No. 24 wird an den Stellen a. b. c. notirt wie hier: 

a) ^^ b) ^ c) 

25. 
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d. h. an der Stelle wo die Thatsache der Auftakt-Beziehung über den Takt- 
strich weg allzu augenfällig und zwingend isi, setzt man, wiewohl in Wider- 
spruch mit den Bögen, das — =C Zeichen dafür; beeilt sich aber, den Fehler 
des weiblichen Schlusses gleich im nächsten Beispiel durch das Zeichen :r==— 
ausdrücklich zu bestätigen. Das Original enthält diese Zeichen erst bei der 
Wiederholung des Nebensatzes; das zweite ist metrisch falsch placirt: das d" 
ist natürlich thatsächlich leiser als das vorausgehende f, aber es ist darum 
doch nicht Schlussnote des Vordersatzes, sondern Anfangsnote des Nachsatzes 
der Phrase. Die beiden Noten bei c) oben werden von sämmtlichen Heraus- 
gebern theils unter besonderen Bogen, theils unter verschiedentlich rhythmisch 
falsche grössere Bögen genommen. Alle setzen die cresc, und cUm, Hilfszeichen 
auch schon bei dem ersten B-dur-Passus. 

Denselben Fehler gegen die „Genus^'-Regeln machen Klindworth und 
Koehler im Gegensatz zum Original und zu Kullak, Mertke, Scholz, an 
folgender Stelle, und recht empfindlich, in der Motivbegrenzung, die in No. 26, laut 
a) bei b) so heissen muss wie sie dort steht, nicht einmal weil Chopin es hinge- 
schrieben hat, sondern weil der Ton f ' in Beispiel a) nur Vorhalt zu es" ist, 
dieser Ton es" also das Motiv schliesst, in den Varianten bei b) und c) 
thut er folglich das Gleiche. 

a) b) c) 
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Die Endigung der. Motive einen Ton später auf f", interessant, subjeetiv 
empfunden und — falsch, macht auf mich keinen anderen Eindruck mehr als 
wenn ein Franzose sagt „die 'aus", oder „dar Taube" und meint nicht le sourd 
sondern le pigeon. 

Die vierte Variante der Stelle ist die Wendung: 
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keine Ausgabe — man höre! — markirt irgendwie den sinnenßllligen Schluss 
auf dem hohen g'" wie er den Stellen oben No. 26 a. b. c. entspricht, sondern 
sie fassen, zum Theil mit besonderer Sorgfalt (durch Fingersatz) die Gruppe 
wie unten bei a) statt b) 

a) 8^ b) p'±. 
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wiewohl das es' in einer fast ebenso auffälligen — jedenfalls allein correcten 
— Auftaktbeziehung zu dem folgenden es'" steht, wie in No. 24 B) das untere 
b' zum oberen b". 

Den fenutO' Strich über dem hohen g'" hätte man wohl gewagt, wie wir 
ihn No. 27 d. setzen, wenn das Bewusstsein vorhanden gewesen wäre, dass 
das Folgende es'" das Motiv nicht schliesst. Auch den die Pause über- 
schreitenden Bogen wie No. 27 (d) hätte man dann gewagt, denn man hat ihn 
sonst in Chopin-Ausgaben gewagt. 

Zu den anderen metrischen Berichtigungen hätte der legato -Bogen , da 
die Herausgeber (wie das Original) ihn ja auch schon auf J. ausgehen lassen, 
hingereicht. 

Will man Angesichts dieser Dinge, angesichts der mannigfaltigen Confusion, 
die sich in wenigen (vierl) Takten, einer einfachen Aufgabe gegenüber geltend 
macht, und der man leicht noch mehr „Mannigfaltigkeit^* geben könnte, im 
Ernst ferner behaupten, dass alle diese Varianten des Falschen ebensoviele 
Aeusserungen „berechtigter Eigenthümlichkeit'*, subjectiver. Empfindung, indi- 
vidueller Auffassung, „fühlender" Künstlerschaft sein würden? 

Ich denke, es ist Zeit vor solcher Albernheit zu erschrecken, und nicht 
länger diesen wunderlichen Plunder von willkürlichen Einfällen, diesen scheckigen 
Trödel der Verlegenheit für Reichthum anzusehen, unter welchem der fühlende 
Künstler eben nach seinem Geschmack wähle. 

Wenn dieser VerwiiTung, die durchaus nicht ein embarras de richease ist, 
ein Ende gemacht wird, so hat das nicht der Begabte, sondern gerade der an 
Geist und Empfindung Arme zu fürchten, dem kein Mittel bleibt, sich für den 
Augenblick interessant zu maehen, oder sich selbst so vorzukommen, als der 
Fehler und die Willkür. 

Denn wenn es eben die Phrasirnng ist^ t&^ welche Normen oder 
typische Formen nnanfflndbar wären^ so könnte die Freiheit bezüglich 
ihrer doch in nichts Anderem bestehen sollen^ als in der willkflrlichen 
Terschiebnog der Grenzen der Phrasen und der Motive^ wie sie in unseren 
Concertsälen und in den Lehrsälen (meist zu Gunsten der Taktstriche und der 
Notenbalken), auch wirklich der herrschende Zustand ist. (Vgl. Zuk. d. Vortr. 
p. 35 bis 140). 

Man kann diesen Zustand mit vollem Rechte als den der Abwesenheit 
rhythmischer Begriffe für eine durchaus rhythmische Kunst bezeichnen, wie 
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man bezuglich des durchweg nach ., moralischen** Eücksichten geregelten Lebens 
von der Abwesenheit moralischer Begriffe spricht, um die gänzliclie Unbrauch- 
barkeit eines Individuums für dies Leben auszudrücken. 

Denn nur zu einer solchen Zeit können Ansprüche wie der auf individuelle 
Freiheit bezüglich der Phrasirung öffentlich auftreten, ohne sofort mit Achsel- 
zucken abgewiesen zu werden. Wer die Unsinnigkeit dieses Anspruches an den 
oben citirten Beispielen nicht eingesehen hat, der will es nicht sehen, wie 
diese Sache steht. Doch möchte ich einen sehr deutlichen, vielleicht den deut- 
lichsten Beweis der Abwesenheit rhythmischer Begriffe hier nicht übergehen. 

IIL 

Was ist eine Eyhthmik ohne die Theorie der Pause? Diese Frage 
braucht man einem Musiker und auch wohl einem Musikfreunde nur einnaal 
vorzulegen, um nach kurzem Besinnen von ihm die Antwort zu erhalten: 
„Nun: eben Nichts.** Und wenn man weiter fragt, wo die Theorie der Pause 
denn bisher geleistet sei, so ist die Antwort: ,,Nun: eben nirgends**. Das 
allgemeine Bewusstsein steht im Ganzen in dieser Angelegenheit nicht weit über 
der Kinder-Definition: „Eine Pause ist, wo man anhält.** Es denkt über diesen 
Gegenstand ,,Ei, Pause ist Pause, eine Pause ist eben da, wo in dem Augen- 
blick nichts gespielt wird.** Auch das ist gegenwärtig durchaus zu be- 
streiten, dass die Begabteren in der Mehrzahl der Fälle die Stellung der Pause 
in einer Phrase deutlich erkannten oder auch nur noch empfänden. Und wäre 
letzteres der Fall, so würde es noch nicht beweisen, dass die Theorie der Pause 
überflüssig sei, welche die rhytiimischen Begriffe oder vielmehr Typen der Vor-, 
Innen- und Endpause von blossen Füllpausen, und betonte von unbetonten 
Pausen unterscheidet. Wird etwa nicht „ohne alle Theorie** die Auflösungs- 
bedürftigkeit des Hauptseptaccordes von Jedermann empfunden? und ebenso die 
herbere Dissonanz der sogenannten Nebenseptaccorde im Vergleich zu jenem? 
vielleicht auch noch der Grad-Unterschied der Dissonanz unter den Nebensept- 
accorden. Dies geschieht sogar, weil es physiologische Ursachen hat, mit ent- 
schieden weit grösserer Deutlichkeit als die Unterschiede der Pausen empfunden 
werden, denn diese sind mehr psychologischer Natur. Ist aber deshalb etwa 
die Theorie des Septaccordes überflüssig? d. h. kann auch nur dieses vielfach 
und stark empfundene Moment ohne Weitei*es der Empfindung überlassen werden ? 
Ist jene Theorie, von den Componisten ganz zu geschweigen, auch nur lur den 
ausführenden Künstler überflüssige indem sie zur blossen „Empfindung** die 
deutliche classificirte Vorstellung von den Septaccorden und ihren natürlichen 
oder möglichen, näher oder ferner liegenden Auflösungen hinzufugt? Der Schein, 
als wären diese Fragen allerdings zu bejahen, ist sogar ziemlich stark, und 
doch nichtig — wer möchte heute die Theorie des Septaccordes entbehren? 
(Beiläufig ist die gebräuchliche Theorie davon im Vergleich zu der von Riemann 
in seiner „Skizze einer neuen Harmonielehre** durchgeführten ein schlechter un- 
logischer Nothbehelf.) 



Pausen -Charaktere unbekannt. 
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Beispiele zu allen Arten der oben genannten Pausen hier zu geben, liegt 
ausserhalb unseres Zweckes, der hier nur ist, den Wahn von der individuellen 
Freiheit bezüglich der Begrenzung und Gliederung der Gruppen von Tönen 
j^änzlich in die Enge zu treiben. 

Greifen wir wieder zu einem ganz bekannten Nocturne von Chopin, dem 
in G-moll Op. 15, No. 3 
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Wer ahnt es noch und welche Ausgabe, wenn man fragen darf, enthält die Spur 
imier Andeutung davon, dass die Formel der Begleitung in diesem Stück nicht 

I J J J I sondern J i | J 

ist, nachdem mit dem ersten Accord der linken Hand nur der Schwerpunkt ge- 
geben ist, der für sich zu nehmen bleibt, d. h. zu dem die zweite Note gar nicht 
in dem Verhältniss des Sinkens, der Abhängigkeit steht; 
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sondern wie hier zu ersehen ist, sie steht im Verhältniss des Strebens über 
die Pause hinweg auf die folgende, durch den Taktstrich markirte dynamische 
Hauptnote zufolge des Grundgesetzes der auftaktigen Bildungen in der Musik; 
für welches mein Buch zahlreiche praktische Erweise und auch den allgemeinen 
Beweis beibringt. Hier bekommt nun diese Hauptnote einen weichen, die Er- 
regtheit der Innenpause beschwichtigenden Druck mit einiger Verlängerung des 
Notenwerthes, statt des Stiches den man ihr geben muss, wenn man laut der 
üblichen Notirung die zweite Note eng und streng an sie heranzieht; eben 
hierzu enthalten die Ausgaben eher noch besondere Anregungen als irgend zum 
Gegontheil. Und man vergegenwärtige sich nur die ermüdende Erbärmlichkeit 
dieser Begleitung in der sie falsch fassenden Formel, wie sie schon vom vierten 
l)i8 siebenten Takt fühlbar wird: 
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dieses dumm verlegene schlaffe Auf- und Nieder, um einzusehen, dass dieser 
ganze Theil des Nocturnes dadurch zur Parodie herabgewürdigt wird. Natürlich 
bringt er auch für die Melodie fast unweigerlich diesen Vortrag mit sich: 
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Classische Pausen (bei Bach). 



Der Fehler, welchen der durch die herkömmliche Notirung herbeigeführte 
Vortrag JJ_ l begeht, lässt sich damit bezeichnen, dasö dabei eine Innenpause 
talschlich als blosse Füllpause, die den Takt ergänzt, behandelt wird; oder als 
Pause, welche den Anschlag eines z. B. J betragenden Schlusswerthes kürzt, in- 
dem die Ausführung desselben mit J i vorgeschrieben wird. 

Das Gleiche ist mit ebenso schlimmen Wirkungen der Fall in folgendem 
Fugenthema von Bach, welches richtig heisst: 
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Wird die Eigenschaft dieser Pausen als (erregender) Inueupauseu (wie 
gewöhnlich) missverstanden, so entsteht folgender energielose unausstehliche 
Vortrag: 
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mit der Bewegung eines Frosches, der von einem Platz auf den anderen nieder- 
hockt; hinterher kommt klappernd vielleicht der Storch geschritten, der es übel 
mit ihm meint. Natürlich da das Thema die Seele und der Körper der Fuge 
ist, so entsteht bei durchgeführtem Missverständniss jenes Pausencharakters 
die lächerlichste Caricatur der Fuge durch den Vortrag. Denn die Innenpauseu 
sind schwebende Brücken zwischen den Tönen dies- und jenseits und werden 
nun hier wie in hundert Fällen zu Lücken zwischen ihnen. Nachher ist es 
dann in der Regel J. S. Bach, den man im Stillen „doch langweilig" findet. 
Man sollte und müsste ganz laut solchen Vortrag langweilig schelten, denn 
er ist es, nachweislich. 

Ebenso gelangen die folgenden Bachischen Themen und mit ihnen selbst- 
verständlich die Fugen darüber erst zu ihrem wahren Leben, wenn die Pausen 
als Innenpauseu, und zwar als betonte Innenpausen verstanden und ausgeführt 
werden, d. h. als solche Innenpausen, die tielier einschneiden als ein betonter 
Ton es vermöchte, was man durch Wiederholung des vorausgehenden Tones an 
ihrer Stelle leicht gewahr wird: sie wirken weit spannender, erregender und 
packend, wie der Ton es daselbst nicht vermöchte. 
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In dem zweiten Beispiel markirt die Pause sogar die Grenze zwischen 
den Phrasenhälften. 



Bülow Pausen verkennend in Beethoven Op. 126. 
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Eine Anschauungsweise, welche diese Pausen als gewissennaassen nur ortho- 
graphische Erscheinungen behandelt und sie als leere Augenblicke ansieht, die 
nur trennende Wirkungen machen, bewirkt vor den Pausen folgenden Vortrag, 
den wir durchaus gewohnt sind, statt der richtigen Crescendi zu denken, zu 
hören und auszufuhren: 




und 
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wovon kaum Einer sich ehrlich wird freisprechen können. Vorherrschend wird 
sogar ausserdem die Zusammenfassung der Töne laut Notenbalken 
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sich l, c, noch weiter geltend machen. Der Fehler besteht also hier in der 
falschen Begrenzung der Phrasenhälften und in der Verwechselung der betonten 
Innenpause mit der unbetonten, oder mit der Kürzungspause, Dinge die binnen 
lünf Jahren jedem etwas vorgeschrittenen Schüler geläufig sein werden, da sie 
völlig erlernbarer Natur sind. 



IV. 

In dem letzten Chopin-Beispiel stehen wir einer allerseits in schliesslich 
verzeihlicher Blindheit aufgenommenen Tradition gegenüber, und zur phraseolo- 
gischen Bezeichnung streng polyphoner Compositionen von Bach liegen unseres 
Wissens überhaupt erst wenig Versuche vor. Daher verlohnt es wohl noch 
ein Beispiel anzufühi'en, in welchem mit deutlichem Bewusstsein anders gelehrt 
wird, als die in Betracht kommenden Pausen-Charaktere gebieten, weil diese 
eben missverstanden wurden, und da es sich um die Fehler der Geringeren 
nicht verlohnt, so wähle ich solche die H. v. Bülow in dieser Art gemacht 
hat, sofern für seine Ausgabe des „letzten Beethoven^* phraseologischer Werth 
und Maassgeblichkeit beansprucht wird. Dieselben stehen in einer der inhalts- 
schweren „Bagatellen" No. 1. des Op. 126 von Beethoven. 

Es heisst da an einer Stelle: (^d. Bülow) 
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Bülow Pausen verkennend in Beethoven Op. 12fi. 
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Die cursiv gedruckten Bezeichnungen sind von Bülow zusätzlich zum Original 
angewandt. Aus denselben geht zweifellos hervor, dass Bülow als die von der 
Unterstimme wiederholte Figur diese (No. 40 bei a) angesehen hat, von welcher 
zuletzt im Bass die erste Hälfte übrig bliebe, s. No. 39 (Schluss). Bülow hat hier 
übersehen, dass die auf seine Figur folgenden Pausen J r nicht orthographische 
Pausen sind, während deren die Stimme bloss ruhte, sondern es sind Innon- 
pausen, und die von der ünterstimme wiederholte Figur ist diese (unten bei b) 



40. 



von welcher die Hälften durch jene Innenpausen getrennt sind. Zu dieser 
Trennung gesellt sich nachher noch ein acht Beethovenisch eugelsflügelweiter 
., Register wechseF^ um 5 Octaven, denn die Figur strebt weiter nach oben. 
,,Registerwechel" ist Riemanns Ausdruck für die Verlegung der Fortsetzung 
der Melodie in eine andere, tiefere oder höhere Octave. Ohne die Pausen 
nimmt dieser sich aus wie oben bei c) ist also rein melodisch eine Wieder- 
holung der vorigen Figur. 

Wir phrasiren deshalb so: 




Q^m 





tmr^ 



- ^^^^i^^i^i^^^ i 



._l..- 







In Beethoven'« Sinn schliesst also die ganze Figur der ünterstimme: wie 
sie die Oberstimme himmelwärts überstiegen hat, (unter dem zweiten Bogen) 
wird sie von dieser selbst um eine Region aufwärts wiederum sanft überflügelt, 
und sinkt bescheiden in ihre angeborene Tiefe hinab. Voraus geht der wieder- 
holten Figur ihr zweites Motiv als heranschwebender Schluss. Oder will man 
OS bestreiten, dass die Stellen oben bei a) eine richtige, gewöhnliche G-dur- 



Falsche „Trochäen" bei Bülow. 
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Cadenz bilden? Sowie diese vollendet ist, bemächtigt sich das Auftakt-Princip, 
dessen Herrschaft in der Musik, als dem Taktstrich überlegen, M.Hauptmann bereits 
wieder erkannt hat, der folgenden Töne, a h c d bilden also einen Vordersatz, 
und erhalten mithin ein noch so leises crescendo ^ das aber auch im Tempo 
einigermassen drängen muss, um Fühlung mit dem Nachsatz über die Pausen 
hinweg zu behalten. Die Nachsatz-Natur der ersten 4 Töne hinter den Innen- 
pausen hat Bülow auch empfunden, wie sein d^c/:ö50. -Hilfszeichen beweist, aber 
die nach seinem Dafürhalten (und optisch im Text wie er herkömmlich „da- 
steht") wiederholte Figur der Unterstimme ist eine bis zur Unkenntlichkeit 
andere; denn die Vordersatz-Natur der zweiten 4 Töne: a h c d hat Bülow, 
wie seine sorgfältig wiederholte Hilfsvorschrift dim, p.j dim. pp, gleichfalls 
beweist, verkannt. — Rhythmisch falsch ist auch der letzte (Hilfs-) Bogen im 
Beispiel No. 39, er ist zu lang. Ebenso erzwingt der Fingersatz 3332 in 
No. 39 (erster Takt) falsche, trochäische Beziehungen von je zwei Tönen zu ein- 
ander, entgegen ihrem auftaktigen (jambischen) Verlauf, der sich im letzten 
vollen Takt des Beispiels von selbst beweist und auch durch Bülow's Finger- 
satz (im Widerspruch mit T. 1) anerkannt wird. Es ist bemerkenswerth, dass 
Fingersatz wie Hilfszeichen /. c, die Annahme ausschliessen, welche sonst fast 
durchweg bei Bülow statthaft ist, der Herausgeber werde als Vortragender 
seine Zeichen praktisch ins Richtige umdeuten. In diesem Falle muss er so 
spielen, wie er schreibt. Wer möchte für Bülow betreffs der oben durch den 
Phrasenbogen bezeichneten Innenpause das Recht in Anspruch nehmen, sie auf 
Grund persönlicher Auffassung als schweigende Pause, als Zusatz zu dem d", 
also als Endpause und damit hier als einen Stillstand, auszuführen? Wahr- 
scheinlich er selbst am wenigsten. Und richtiger würde der Anspruch auch 
davon noch nicht, so lange nicht „Autorität^^ vor Wahrheit geht. Da wir ein- 
mal bei dem Beispiel sind und es dabei noch mehr Gelegenheit zum Lernen giebt, 
so wollen wir diese hier im Vorübergehen, abgesehen von den Pausen, benutzen. 

Jener trochäische Fingersatz 3 a etc. hängt mit einer falschen Idee zu- 
sammen, die sich hie und da, den wahren Zusammenhang fälschend, in Bülow's 
Anschauungsweise eingeschlichen hat, der Idee der andauernd trochäischen 
Bildungen, welche in der Musik etwas ausserordentlich Seltenes sind, wenn 
anders überhaupt anzunehmen ist, dass sie rein und selbständig vorkommen. 
In meinem Buch. Th. H. Beisp. 216, 260, 262 habe ich die irrthümliche An- 
nahme solcher Bildungen aus Bülow's Ausgaben Beethovenischer Ciavierwerke 
mehrfach nachgewiesen. Auch in der unmittelbaren Umgebung unseres Bei- 
spiels ist der trügende Einfluss jener Idee noch weiter zu verspüren. Dem 
Beispiel geht in der Oberstimme diese Wendung unmittelbar vorauf (No. 42 bei a): 
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Falsche „Trochäen** bei Bülow. 



Ihr entspricht sechs Takte früher die Wendung oben bei b) von Bülow richtig 
begrenzt durch den zweiten kleinen Bogen, ihre Endigung ist die düsterer 
geförbte Variante zu c) oben. Darauf folgt dieselbe rhythmische Taktlänge 
oben bei d) — man sollte glauben: unverkennbar — und weiter: 



43. 



^m 
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bis an die Stelle a) im vorletzcn Beispiel heran. Bülow notirt mit Hilfsbögen, 
dem Original hinzugefugt, diese „Ti'ochäen" 



44. 
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die seine Pingersätze wie es scheint, noch besonders bestätigen sollen. Jeden- 
falls wird durch den dritten dieser kleinen Bögen oben in seiner Conformität 
mit den anderen drei die praktische ümdeutung ins Richtige (bei d. im dritt- 
letzten Beisp.) ausgeschlossen, wenn man diese Zeichen (nofa bene: des Heraus- 
gebers) wirklich ausführt. 

Hier haben wir es also ganz klar mit dem Irrthum zu thun, der natür- 
lich in dem Augenblick als er begangen ward, „Auffassung^* zu sein glaubte. 

Nicht anders steht es in dem folgenden sehr lehrreichen Beispiel verkannter 
Innenpausen in demselben kleinen Stücke. Wir setzen der Deutlichkeit des 
Zusammenhanges wegen die vorangehende Phrase (oder Periode) mit hierher: 
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Die Consequenz des Motivs a) mit b) hierselbst: 
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nöthigt uns dazu, das dem ersteren vorangehende fis eben noch als accordischen 



Innenpausen Brücken, nicht Lücken. 
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Anhang zu dem a) vorher zu verstehen, so schwer zunächst das sogenannte 
„natürliche Gefühl' hierauf eingehen mag. Man wird sich eben entschliessen 
müssen, neue unerwartete Seiten an Beethoven gewahr zu werden, und muss 
sich dabei bequemen, Beethoven anscheinend viel „sentimentaler*', und mit mehr 
rubato zu spielen, als man es gewohnt ist oder etwa heute für Beethovenisch 
halten mag. Wie vieles Eckige, Steife, Harte, gilt gar für Bachisch, was bei 
näherer Betrachtung im Lichte der Phrasirung, die selbstverständlich nicht vor 
Bach Halt machen kann, sich als durchaus unrhythmisch ergiebt und im Vor- 
trage eine viel grössere Innigkeit und Elasticität fordert, als wir bisher geneigt 
sind, für in der Natur des Bach -Vortrages liegend zu halten, soviel auch 
H. V. Bülow schon vor Jahrzehnten an der alten „Perücke" gerüttelt und an 
dem Zopfe gezupft hat. Nun, etwas hat es damals (als Bülow das italienische 
Concert und die chromatische Fantasie von Bach herausgab) doch schon ge- 
holfen, so dass das weitere Umlernen- sollen nicht mehr ganz so erstaunlich 
bedünken wird, aber fertig sind wir noch lange nicht; im Gegentheil: es wird 
noch erstaunlich wahr werden, das Wort Liszt's, dass wir Bach jetzt, im zweiten 
Jahrhundert nicht einmal nach seiner Geburt, sondern nach seinem Tode soeben 
anfangen zu verstehen, und dass wii\ noch nicht geschult genug seien, ihn zu 
executiren. Und vielfach ähnlich wird es uns auch bei Beethoven mit der Ent- 
deckung zartester Saiten und geistreicher, viel mehr als geglaubt ward moderner 
Rhythmik ergehen. Mir wird bei dem Gedanken an alle Dieses zu Muthe wie 
jenem indischen Priester gewesen sein mag, der vor Jahrtausenden sprach: „es 
giebt viele Morgenröthen die noch nicht geleuchtet haben", und eben deshalb 
gehöre ich dieser Sache mit einer Stärke des Gefühles und der Ueberzeugung 
an, die ich nach dem Bayreuther Jahre 1876 nicht für möglich gehalten hätte; 
denn sie ist noch tiefer, weil hier zuletzt noch mehr auf dem Spiele steht. 
Doch wohin gerathe ich von unserem Beispiel? 

Wenn man an die Stelle der Pausen sich die Wiederholung des vorigen 
Tones denkt, wird diese Phrasirung alles Unwahrscheinliche verlieren: diese 
Wiederholungen sind eben als durch die Innenpause „elidirt*^ anzusehen. Letztere 
ist darum so fühlbar, dass sie Töne desselben kleineren Motives auseinander- 
hält, also zugleich Motiv-Innenpause ist. 

Man kann den Zusammenhang dem Gefühl näher bringen, indem man das 
Ganze nach dem dritten Bogen in folgende Phrase znsammenzieht. 
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Wir setzen hierher nun die Bezeichnungen Bülow's, welche die ganze Un- 
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vollkQmmenheit. dieser Mittel vor Augen führen, sobald sie Anleitungen zum 
Phrasiren sein sollen oder so verstanden würden: 

a) 



48.- \^^^^^mw^^ß^^ 
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Das Ohr wäre bei ihrer Befolgung gar nicht vor der Empfindung diof er Dissonanzen 

B. 



49. 
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zu retten, als lägen sie in den Schwerpunkten der Motive, das h" R. (No. 48) 
wird so auf die Dauer unausstehlich zerrend, denn die A^erschiebuug ihrer Be- 
ziehungen macht jene Dissonanzen in demselben Maassc zu Missklängen. 

Das Hauptmittel, diese Pausen als Innenpausen zu charakterisiren, sind die 
kleinen agogischen Veränderungen: im ^===^ wirkt die Innenpause erregend, 
im dim. ermattend, also je nachdem drängend oder aufhaltend. 

A, ,,Das kann man sich doch nicht Alles beim Vortrage überlegen? Man 
käme ja vor Ueberlegen nicht zum Vortragen I B, Wer sagt denn, dass es 
während des Vortrages geschehen soll? Ist vorher nicht Zeit? A, Wenn 
dann Einer das Alles wirklich auch weiss und erklären kann, so empfindet er 
deshalb doch noch nicht, wie es zu machen sei. B, Meinen Sie dass Bülow 
nicht dreimal das Talent gehabt hätte, den Eciz dieser Innenpausen zu 
empfinden? Aber er wusste nicht darum, und Sie sehen ja was dabei heraus- 
gekommen ist. Die Empfindung hat siifli bei ihm einen anderen Ausdruck ge- 
sucht, (die -=d ^^==- in No. 49.) A, Also! Was ist denn nun verloren? 
R Der Zusammenhang, mit einem WortI Die Theilc treten für den Hörer 
nicht so zusammen, wie sie in der Vorstellung des Coraponisteu beisammen 
gewesen sind. A, Was sind denn das nun für tiefe Erwägungen, durch welche 
Sie dem Componisten in's Herz zu sehen vermeinen? B, Gar keine! Sondern 
es sind positive Kenntnisse meist sogar einfacher Natur — übrigens sehen Avir 
dem Componisten damit zunächst in's Hirn, in die Werkstatt. A, Meinen Sie, 
diese Kenntnisse allein zu besitzen? B. Gewiss nicht! Was wir verlernt 
haben, ist, sie anzuwenden. A, Aber ich habe doch meine Ohren? B. Ja 
wohl! Wenn Sie sie nur nicht in hundert Fällen in die Tasche stecken! 
A. Wieso? Warum? B. Aus Respekt, vielleicht aus Ehrfurcht, für den Com- 
ponisten. Wenn so eine Dissonanz kommt, die sich ereignet, weil wir gewohnter 
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Maassen taktiren, statt zu phrasiren, oder weil wir die Sklaven unserer 
Augen geworden sind, so denken wir vielleicht: der Tausend, es klingt nicht 
gut, aber es steht doch da, und es ist doch von Beethoven. A, Und Bach? 
Sie wollen doch wohl nicht behaupten, dass wir bei dem uns nicht Dissonanzen 
öfters gefallen lassen müssen, die in der Stimmenführung liegen, die also 
zwar nicht als Accorde gemeint sind, aber doch immer gespielt werden müssen 
und allemal hart klingen? B, Aberglaube! — älter freilich schon als wir beide, 
aber nur durch den ererbten Mangel an Schule der Phrasirung entstanden! 
Bei Bach besonders ist es ausserdem Mangel an Polychromie des Anschlags, 
der die Stimmen nicht jede für sich phrasirt, wenn dergleichen vorkommt. 

A. Dieses was Sie da von Anschlag sagen, zugegeben, weil die Dissonanzen 
bei Bach sich sonst zu sehr häufen, zu oft kommen — sonst aber, im homo- 
phonen Stil, sind solche Zufälle doch immer nur vorübergehend, momentan. 

B, Ei — ein Stich, den mir Jemand im Vorübergehen versetzt, ist auch ein 
Stich. Dissonanzen, die zufällig entstehen, und vom Componisten nicht als 
Accorde gemeint sind, äussern allemal — gleichviel ob im polyphonen Mitein- 
ander oder in rhythmischem Nacheinander, die ganze ohrverletzende Kraft, die 
sie einzeln, als akustische Missklänge besitzen. A, Wenn Ihnen meine Ehr- 
furcht, vor Beethoven und solchen Leuten denn nicht gefällt, die so etwas 
gelegentlich hinnehmen möchte — wie finden Sie sich mit diesem erlaubten 
Gefühl ab? B. Abfinden? Meine Ehrfurcht verbietet mir, anzunehmen, dass 
unsere grossen Componisten „solche Zufälle*^ haben, und wenn Sie dergleichen 
spielen und es klingt schlecht, so denke ich bei aller Achtung für Jhr Talent: 
der Fehler ist bei Ihnen !^) 

Aber dies müssen unsere Freunde nun am Klavier ausmachen, und ausser- 
dem kommen sie wahrvscheinlich vor morgen früh nicht auseinander, wenn nicht 
einer von ihnen vorher noch heftig wird — es klingt schon ganz darnach. 
Wir resümiren also: 

Die ewig bewegliche P]mptindung bedarf des im Hintergrunde still waltenden 
Wissens. Beide verhalten sich zu einander gleichsam wie an der elektrischen 
Influenz-Maschine die beiden Scheiben, von deiien die eine, ohne ünterlass in 
Bewegung, mit der festen Scheibe hinter ihr erst jene geheimnissvolle weltbe- 
wegende Kraft erregt, und den ,,constanten Strom, ^^ den überspringenden Funken 
(Tzeugt. Nach Thätigkeit verlangend, wie es bei Begabten eben der Fall ist, 
bleibt die Empfindung in Fällen, die irgend eine besondere Aufgabe darbieten, 
natürlich nicht müssig^ sondern ergreift, vom Wissen nicht geleitet, einen Aus- 
weg. Jeder Ausweg aber von der Bahn des erkennbar Richtigen hinweg ist 
ein Abweg, weil die musikalische Phrase eben nicht mehrdeutig ist, und anders 
aufgefasst als sie abgefasst ist, nothwendig die Fähigkeit verliert, auszudrücken, 
was der Componist dabei empfand und ausgedrückt haben wollte. Ist doch, Mehr- 



*) Die Nütenbeispiele No. 188 — 211 im IL Theil meines Buches weisen nach, dass Miss- 
klang fast immer Folge von falsch taktirendem Vortrag ist. 
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Facit, sine im. 



deutigkeit zu vermeiden, eines der obersten Gesetze des Stiles überhaupt I Und wenn 
es noch an iiTeleitenden Einflössen fehlte I Da ist ja aber auf Schritt und Tritt 
die irreleitende Art der Originalnotirung I Man vergleiche den Anblick der 
Beispiele No. 45 und 48, wo die Bögen alle von Beethoven herrühren und die 
Notenbalken die richtige Ansicht von der Sache fast verhindern. In diesem 
Falle ist sicher nichts Anderes der nächste Anlass gewesen, dass Bülow irrte. 
Damit kehren wir zu ihm zurück. 

Wie vieles denn auch die Hand eines Bülow im Vortrage der von ihm 
herausgegebenen Werke praktisch berichtigen, wie weit sein Vortrag alles 
Hässliche oder Missliche umgehen mag, so beweis't seine Hilfsschattirung in 
No. 48 ohne Weiteres, dass er den Charakter dieser Pausen als Innenpausen auch 
nicht empfindungsweise erkannt hat. Die weitere unwillkommene Folge davon 
ist die Verselbständigung von Phrasentheilen zu besonderen (Pseudo-)Phra8en : 
die Anmuth des Wechsels zwischen bangem Vorwärts wollen und Zurück 
weichen, zwischen zarter Besorgniss und Beschwichtigung geht dabei verloren. 
Wer diese Art Worte über Musik nicht gern hört, der kann sich an das 
technische Factum halten, dass Innenpausen keine Füllpausen sind. 

Es ist kein Zweifel, dass wenn die von Bülow vorgeschriebene Notirung 
der Motivschattirungen ausgeführt wird, wie sie dasteht — und wer soll ihr 
ansehen, ob sie vielleicht doch anders „gemeint^* ist? — sie wiederum die Vor- 
stellungsweise des Componisten völlig unkenntlich macht. 

Um für diejenigen, welche die Ausgabe von Bülow nachschlagen wollen 
(das kleine Opus ist billig zu haben) den bis hieher behandelten Passus doch 
zu Ende zu führen, notiren wir den Best (der Oberstimme) noch: 




50 



Alle diese Dinge sind am Ende nicht eben leicht darstellbar. Doch darf 
man dabei durchaus nicht jene Schwierigkeit in Anschlag bringen, welche dem 
nunmehr richtig phrasirten Notentext gegenüber die geistige und die technische 
Umgewöhnung gegenwärtig Jedem von uns kosten muss: es kann sich ereignen — 
und mir ist es in diesem Fall begegnet — dass die erstere allein einige Tage 
in Anspruch nimmt, während deren die betrefifenden Stellen einen fortwährend 
begleiten, bis die musikalische „No th wendigkeit ^^ sich so stark geltend macht, 
dass man von da ab nicht mehr anders kann, als rhythmisch eben richtig 
vortragen. 

Auf die Frage wie das dann „klingt", kommen wir nachher zu sprechen. 
Die Anzahl der Notengruppen aber, die in dem letzten Beethoven -Beispiel 
aus Mangel an Kenntniss der Pausencharaktere fehlerhaft behandelt werden — 
beträgt allein schon zehn in IVg Minuten, die das Stück dauert; und die Zeichen- 
gebung der Ausgabe als für die Ausführung obligatorisch betrachtet (was sie 
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doch wohl sein wollte) sind es von den 47 Takten des Stückes 18, in denen 
der musikalische Sachverhalt durch dieselbe unkenntlich gemacht — das Ver- 
ständniss des Stückes dem Vortragenden, also auch dem 'Hörer, völlig 
entrückt wird. 



V. 

Für die Erklärung aber solcher Vorkomnisse in Bülow's Beethoven- Ausgabe, 
wie wir sie in dem Beispiel No. 44 markirt haben, kommt zu der Vorliebe des 
Herausgebers für trochäische Bildungen noch eine Aversion hinzu, welche 
Bülow allem Anschein nach für die Schlüsse mit auftaktiger Tonrepetition im 
Diminuendo hat, wie ein solcher in unserem Beispiel vorliegt. Beide zusammen 
erst haben das Versehen in Beispiel 44 möglich gemacht. — Jene Aversion 
giebt sich noch in folgenden Fällen zu erkennen: die No. 5 des Op. 126 
schliesst mit solcher Tonrepetition 
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Bei dem Uebergange aus dem C-dur-Theil des Stückes zurück nach G-dur 
stehen mit ebensolchem Schluss diese Phrasen: 



cresc. 
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Die unterhalb notirten Bögen hat Bülow hilfsweise gesetzt; jeder Kenner 
Bülow*scher Fingersatz-Intentionen ersieht aus dem obigen Pingersatz, die Hilfs- 
bögen hinzugenommen, dass der Herausgeber den Eindruck der Tonrepetition 
fernhalten wollte, wiewohl die Schluss-Phrase No, 51 ihn fordert. Vgl. No. 44. 

Ebenso notirt Bülow das Thema des zweiten Satzes der Op. 90 (den ersten 
Bogen hinzusetzend) 



53. 



Er will offenbar dieser Deutung, als wäre sie ümdeutung ins Triviale, vor- 
beugen : 
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Der überlieferte Notenbalken trägt die Schuld an der falschen Construction, 
die den Nachsatz künstlich mit der Endsilbe des Vordersatzes beginnt. 
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Takt 12 vor dem Schluss, folgt auf die Phrase in No. 54 das Echo oben 
bei B. Auch schon vor der Wendung nach E-moll, die den Modulationstheil 
einleitet, erscheint es und wird thematisch in Moll verwendet. In A oben er- 
scheint es gesteigert zum Thema des Proepiloges, den Schlussepilog vom 8. Takt 
vor dem Binde an gerechnet. Dies zeigt unwiderleglich, bis wie weit Beethoven 
den Vordersatz dachte. — Der Fehler der Verkürzung desselben um ein Achtel 
kommt nun hier nicht weniger als 17 Mal auf 11 Seiten vor, richtet also nicht 
geringen Schaden an, zumal er auch die „himmlischen^* DoppelgrifiFstellen 
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etc 




angi'eift. Es liegt in allen diesen Beispielen bei der Aversion vor dieser Schluss- 
art eine Verwechselung des Naiven mit dem Trivialen vor. Verklärung ist aber 
naiv, denn was ist sie anders als wiedererworbene Unschuld (candevr)! Zu 
Beispiel No. 51 könnte man fragen: ist es denn verboten, dass Einer am Schluss 
sicli auf dem Hochgebirg ein Hüttchen baue, das er lieben will, fern von der 
Welt und ihrem Tag? 

Technisch aber würde wohl gerade dem ,, fühlenden und empfindenden'' 
Künstler statt des Nachweises der blosse Hinweis auf den musikalischen Sach- 
verhalt ia diesen Beispielen (No. 39 bis 58) genügen, um ihn zu überführen, 
dass er hier in Bezug auf Phrasirung, auf musikalische Syntax gar keine Wahl 
hat, ausser der zwischen Falsch und Richtig. 

Wie es möglich war, sogar die melodische Consequenz des Nachsatzes 
No. 54 zu verkennen und an dieser Stelle No. 57 dem Originalbogen a) zu Liebe so 
weiter zu interpretiren wie die unteren Bögen (mit Beibehaltung des Original- 
Notenbalkens) statt wie die oberen 

(Leitton!) 
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a) 

das frage man die Götter, wenn man nicht weiss, dass Irren menschlich ist, oder 
nicht zugeben will, dass unser rhythmisches Gefühl nicht geschult ist, und unsere 
Empfindung aufgehört hat, natürlich zu sein. 

Man muss dergleichen, wie wir bis hieher anführten, eben absolut nicht 
sehen wollen, wenn man die Gleichberechtigung der Auflfassungen, die Unver- 
bindlichkeit der authentischen Phrase, die Freiheit des Irrthums aufrecht er- 
halten will. 



) Bülow's Fehler als Grenze des bisher Erlernbaren. 3o 

^ Wir wählten deshalb Beispiele aus der von Bülow veranstalteten Aus- 
, gäbe; weil ein solcher Meister solche Fehler nur dann machen kann, wenn es 
/ die heri'schenden Zustände sind, welche mehr oder weniger zwingend der- 
gleichen herbeifuhren, also wenn keinerlei incurabler oder uncurirter Mangel an 
Geschmack oder an Sorgfalt als individuelle Ursache anzusehen ist. Es wäre 
deshalb ganz thöricht, den Nachweis dieser Fehler als eine Sammlung von Vor- 
würfen anzusehen oder ihm eine Tendenz der Herabsetzung dessen, dem sie be- 
gegnen mussten, beilegen zu wollen. Mancher höher Begabte mochte sich bisher 
zutrauen, Beethoven's Sonaten besser gespielt zu haben, als sie hier notirt 
stehen, wie Bülow sie ja selbst sicher besser spielt; aber wie die Leistung / 
irgend eines jener Begabten unter den heutigen Umständen ausgefallen wäre, 
wenn er lehrhaft hätte in den Text einzeichnen sollen, was er empfand, und wie 
er ihn demgemäss phrasirt haben wollte, dies ist eine ganz andere Frage. Man 
glaube doch nicht, dass es leicht sei, sich selbst zu verstehen, bis zu dem Grade 
dass man ästhetisch Gewolltes selbst auszusprechen, zu schreiben, methodisch 
mitzutheilen verstünde! 

Die ästhetische Selbsterkenntniss ist ohne Methode fast so 
schwer wie die moralische. 

Anders hätte es jeder gemacht als Bülow, aber besser nicht, und was 
hätte das „Bessere" auch viel verschlagen? Gut, d. h. richtig hätte es ohne 
die entschlossene Verwerfung der so vielfach ganz gedankenlosen Originalbögen, 
ohne die völlige Lossagung vom Legato-Sinne des grösseren Theiles derselben 
doch Niemand macheu können, und auch dieser Entschluss hätte ohne eine 
Methode, wie er anzuwenden sei, noch nicht gefruchtet, um das Problem der 
Phrasirung wirklich zu lösen. Für die Beurtheilung der Bülow'schen Zeichen 
im subjectiven Sinne, wem es darauf ankommt, ist übrigens nicht zu über- 
sehen, dass er vom Legato- und Anschlagssinn der Bögen (einschliesslich der 
Portato-Bögen mit Punkten) und vom Respect für die Originalbögen sich doch 
weit weniger emancipirt hat, als es den Anschein haben kann. (Vgl. oben) 
Einerseits schreibt er selbst oft genug Hilfsbögen (mit dünnerer Schrift) die 
bei dem Taktsti'ich schliessen, während der letzte Ton unverkennbar über diesen 
hinweg zu beziehen ist, also Bögen, die er selbst sicher nicht als Phrasen- 
zeichen ausführt; andererseits geht er beispielsweise so weit, dem Bogen einen 
phraseologischen Sinn unterzulegen, bloss weil der Autor ihn gesetzt hat. So 
schreibt Beethoven am Ende der „Bagatelle" T. 1 des Beispiels ofiFenbar im 
Cellobogen-Sinne ohne viel Denkens 
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und Bülow verlangt und vertheidigt in Anmerkung lebhaft den Fingersatz wie 
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oben. Wir verstehen „naturalistisch'': 
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— Über den Sinn solcher „Bogenkreuzung" s. Th. II p. 165 meines Baches. — 

Von Fehlern sprechen wir hier also lediglich in dem ganz objectiven Sinne 
des Vergleiches mit dem nachgewiesenen und nicht mehr missverständlich be- 
zeichneten Sachverhalt; aber in diesem wissenschaftlichen Sinne sind die Ab- 
weichungen von demselben, die Bülow's Text sichtlich enthält und die er also 
auch praktisch herbeifuhren muss, in der That nichts als Fehler. Denn eine 
objectiv unrichtige Bezeichnung, wenn ich, der Zeichner, sie mir auch in der 
Ausführung ins Richtige, meiner dabei gehabten und mir bekannt gebliebenen 
Empfindung gemäss umdeuten mag, kann einen Anspruch auf Geltung nicht 
damit begründen, dass Andere sie wahrscheinlich auch so umdeuten werden, 
sie giebt sich augenscheinlich (bei Bülow sogar sehr peremptorisch) mit der 
Forderung, dass man sie schlicht ausführe und mit dem Versprechen, dass das 
Richtige, Gute und Schöne dabei herauskommen werde. Auch darauf, dass Talent- 
lose, welche solcher ümdeutung nicht fähig seien, der Sache überhaupt fern- 
bleiben sollten, lässt sich jener Anspruch nicht gründen, so sehr dieser Wunsch 
an sich im Rechte ist; denn zur Ausführung einer richtigen Bezeichnung ge- 
hört, wenn der Vortrag soll erwärmen und hinreissen können, auch noch Talent. 
Was wäre auch ein Interpret, der immer hinter dem Stuhle des Spielers stünde 
und bei jeder Zeile ihm zuflüstern wollte: „Nur musst Du mich auch recht 
versteh'nl"? Soll ich nun die Interpretation erst interpretiren müssen? — 

Also eine objective Entschuldigung für Fehler, die in einer Bezeichnung 
stecken, giebt es nicht, wer sie auch geschrieben habe. 

Wohl aber macht letzteres für den Rückschluss auf den Zustand der musika- 
lischen Erziehung einen Unterschied. 

Die Stuttgarter Ausgabe in dem von Lebert und Faisst bearbeiteten Thoile 
(Op. 2 — 53) der Sonaten von Beethoven repräsentirt den mittleren bürgerlichen 
Müsikergeschmack in Deutschland, der ohne Vergleich ersichtlicher den herr- 
schenden üblen Gewohnheiten, insbesondere der des taktirenden Vortrages 
unterworfen ist, als Ausgaben von Bülow es erkennen lassen, und von dem man 
solche Dinge wie Empfindung für Pausen noch gar nicht einmal erwartet. (Mein 
Buch liefert Beisp. 149 — 181 den ausführlichen kritischen Nachweis hiervon.) — 
Zwischen Lebert und Bülow aber giebt es am Ende noch mancherlei Grade 
der musikalischen Intelligenz, auf deren Inhaber aus Irrthümern, wie sie in der 
Stuttgarter Ausgabe bisher ganz ungerügt floriren, ein Schluss nicht gezogen 
werden kann; wogegen Fehler die bei Bülow vorkommen, allgemeine Schlüsse 
auf den Zustand unserer musikalischen Belehrung und Erziehung gestatten, 
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nach dem Ginindsatz „Wo keine Predigt ist, da ist kein Evangelium", d. h. 
was wir niemals und nirgends gelernt haben, kann am Ende der Beste nicht/ 
wissen; er kann es noch empfinden, ahnend durchfühlen — diese Empfindung 
wird sich aber immer wie einem Räthsel gegenübergestellt fühlen, oft genug 
nicht ohne Pein. Und wenn es praktisch dem Genie gelänge, durch eine In- 
spiration seltenster Art das Richtige zu treffen, ohne darüber oder sogar davon 
etwas zu wissen, so kann doch Niemand durch eine graphische Darstellung 
etwas lehren, wovon er selbst nie methodisch etwas gelernt hat; denn lehren 
kann man nur was man weiss. 

Auf die Frage, die hier entstehen mag, wie denn nun heut Einer in 
den Besitz dieser nämlichen Kenntniss des phraseologisch Richtigen gelangt 
sei, ohne ein Genie des Vortrages zu sein, ist die Antwort, dass diesmal es 
die Wissenschaft, die „Theorie" war, die es der Praxis zuvorgethan hat, d. h. 
der heute herrschenden Praxis des Vortrages, bis auf sporadische Erscheinungen, 
an die sie beobachtend wieder anknüpfen konnte, um das Rechte zu finden. 
Die „Magd" hat diesmal das Licht vorangetragen, und Niemand braucht es heut 
zu verschmähen, sich von ihr in Frieden „heimleuchten*^ zu lassen, es findet 
Keiner mehr „so" zurecht. 

Bülow aber ist nach Riemann's eigenem Zeugniss (s. Zuk. d. Vortr. p. 23) 
derjenige, ohne welchen das, was nun vollendet worden (die grundlegende Lehre 
von der Phrasirung und ihre ersten Anwendungen, Beethoven's und Mozart's 
Sonaten betreffiend) vielleicht niemals mehr begonnen worden wäre. Und wenn 
wir jetzt im Stande waren, weit über Bülow's Manier der Bezeichnung hinaus- 
zukommen, so will der Verfasser, um die Liebhaber persönlicher Mittheilungen 
. nicht leer ausgehen zu lassen, versichern, dass ihn der Reiz, den unser gegen- 
wärtiges Besser-wissen ausüben möchte, keinen Augenblick verleiten würde, sich 
länger als sachlich nothwendig ist, bei Fehlern aufzuhalten, die H. v. Bülow 
vielleicht heute schon selbst zu seiner Vergangenheit rechnet; und dass ihn 
nichts leitet, als die unerschöpfliche Freude an der Aussicht, dass von den 
Häuptern unserer grossen Meister die Schleier nebst Zopf und Perrücke fallen 
möchten, die sie jetzt entstellen und ihre Züge verhüllen. Unser Besser-wissen 
in diesem Punkte wird keinen Monat mehr andauern, wenn Bülow Cp^r impossihile) 
Riemann gegenüber nicht unversehens sich Augen und Ohren zuhält. Denn dazu 
reichen unsere wenigen Beispiele hierselbst hin, bei jedem Musikfreunde die 
Einsicht anzuregen, dass Bülow's Bezeichnungsweise, welches ihre historischen 
Verdienste auch seien, hinfällig geworden ist. Bei jenem ^^tet^^'ä-^^tete^^ käme 
meine Wenigkeit indessen gar nicht in Betracht. 

Um nun aber auf den technischen Inhalt dieser Blätter und die ange- 
fangene Beweisführung zurückzukommen, so frage ich von Neuem: Will man 
im Ernst daran festhalten, Varianten jener Art, wie sie theils geschrieben 
theils gespielt entstanden und entstehen, als individuell berechtigte, subjectiv 
empfundene Ausdrucksformen neben den einfach-erweislich authentischen Formen 
gestatten zu wollen, wo der Fehler sich zuletzt mit ganz schlichten Worten 

3* 



36 PhrasiruDg obligatorisch. 

und klaren Begi'ifFen bezeichnen lässt? wie es der Fall ist, wenn ich dem 
Spieler sagen kann: du verwechselst hier Innen- mit Endpause. Denn wenn 
eine Pause Innenpause ist, an ihre Stelle also eben eine Innenpause gehört 
und nach gründlich erforschten Gesetzen und wohl beobachteten typischen 
Formen erkannt ist, so kann doch nicht ebensowohl das Oegentbeil des 
Authentischen von Rechts wegen an ihre Stelle treten ? Gäbe es eine von den 
Componisten selbst gebrauchte, deutliche Bezeichnung der rhythmischen Ver- 
hältnisse, wie sie fortan zu Gebote stehen wird, so würde kein Ver- 
nünftiger jemals daran denken, diese Varianten der Willkür oder der irrenden 
Sorgfalt, gleichviel, für erlaubter zu lialten, als die Ersetzung eines gedruckten 
Accordes im Text durch einen anderen (der allenfalls dastehen könnte) meinet- 
wegen des Dur-Septaccordes gelegentlich durch den verminderten u. dergl. 

Die Pausen lassen sich die Misshandlung bezüglich ihrer Stellung in der 
Phrase, im Motiv sogar, wie man sieht, noch weniger gefallen als die Noten; 
die Zerstöiomg z. B. von Innen- und Endpausen durch eine missverstehende 
oder gedankenlose Behandlung derselben wirkt noch auffallender, noch empfind- 
licher verwiiTend als in zusammenhängenden Tönen die Verschiebungen der 
wahren Verhältnisse wirken. Wenigstens wird dieser Verlust an Charakteristik 
des Vortrages von Jedem so empfunden werden, der die Wirkungen richtiger 
Pausenbehandlung kennen und empfinden gelernt hat; nur das dies gegenwärtig 
bei den Wenigsten der Fall ist. 

Die stillen Proteste also gegen einen nach persönlichem Geschmack die 
Phrase und ihre Gliedeining auf gut Glück behandelnde Vortragsweise ziehen 
sich durch den ganzen Notentext hin, und es ist sofort klar, dass wenn die 
Pause auch noch wie die Note, und fast stärker, den Respekt für ihre rhythmische 
Stellung und Function verlangt, dieser Text sich dann zu einer Art von Fang- 
netz für die Individualität des auf eigne Hand „empfindenden" Künstlers ge- 
staltet, worin diese aller Zeilen lang mit einem nachweislichen Fehler fest- 
sitzen kann, und welches ihr so gefährlich ist, wie der Fliege das Spinngewebe. 
Mit der individuellen Freiheit der Auffassung, mit der Gleichberechtigung 
der Auffassungen ist es also in der That Nichts, so lange es sich um 
die Frage der correkten Phrasirung handelt: der Makel des Unkünst- 
lerischen haftet ein für allemal an der von jener vermeintlichen Freiheit Ge- 
brauch machenden Pikanterie, die sich an die Stelle des wahrhaft Anziehenden 
und höherer Eigenart setzt; denn es geschieht allemal mit Nichtachtung 
der Technik des Rhythmus, und ist nicht zulässiger als jede andere Vernach- 
lässigung der Technik im Vortrage. 

VI. 

Die künstlerische Freiheit, welche von Dem Gebrauch macht, was der 
Spieler (und selbst der Dirigent) dem Vortrage mit Vor t heil aus dem Seinigen 
beimischen mag, oder was unwillkürlich, je begabter der ausfuhrende Künstler 
ist, desto fühlbarer in den Vortrag einfliessen wird — sie muss mithin in etwas 
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Anderem als in der vermeintlichen Freiheit der Phrasiruug liegen. Denn von 
mir sei es ferne, die Entbehrlichkeit, wohl gar die Unerlaubtheit dieses Elementes 
für den Vortrag behaupten zu wollen. Im Gegentheil: mir ward, als ich den 
Angriff auf die Maassgeblichkeit einer wohlbegründeten Methode der Phrasirung 
las, gewissermassen bange, diese Freiheit, die ich mir auf keine Ai-t verreden 
möchte, dem Anscheine nach angreifen zu müssen. Aber in Wahrheit ver- 
theidige ich sie nui» gegen eine thörichte Vertheidigung. 

Denken wir uns, um uns durch eine Analogie zu belehren, einen Schau- 
spieler in der Lage wie es der griechische Mime war, ein vom Dichter kunst- 
voll in Harmonie mit dem Flusse des Inhalts behandeltes Versmaass in der 
Darstellung jeglichen Seelenzustandes, des leidenschaftlichst erregten wie des 
ruhigst sinnenden durchzuführen — würde er dann haben klagen dürfen „wenn 
ich erst ganz genau soll wissen können und müssen, wie der Vers vom Dichter 
mit allen Zusammenziehungen von Kürzen, Auflösungen von Längen und mit 
allen denkbaren Cäsuren construirt ist, — wenn ich daneben gar noch Komma 
und Punkt im Text und kleinere Sinnabschnitte respectiren soll, wie es mit 
mehr oder weniger Mühe Jeder erlernen kann, wo bleibt dann, was die Götter 
mir Eigenes verliehen haben?" — „Er ist ein Narr" hatte Sophokles gesagt, „lassen 
wir ihn", und wäre mit seinem Freunde weiter gegangen. Der griechische 
Schauspieler musste mit Gefahr seiner Ehre sich dem Versmaasse unterwerfen. 
Würde denn deshalb von zwei Schauspielern die Darstellung der nämlichen 
Rolle nicht in hundert kleinen und auch in manchen gi*ossen Zügen verschieden 
ausgefallen sein? Selbst wenn ihrer zwei die Rolle wesentlich gleich auffassten 
und das Talent beider Schauspieler auch dieselbe Seite des darzustellenden 
Characters begünstigt hätte — die Schöpfung eines Jeden wäre darum nicht 
individuell doch verschieden ausgefallen? Es haben ja schon nicht ihrer zwei 
dasselbe Organ, und schon dies trennt sie scharf genug von einander in den 
ihnen möglichen Wirkungen, in dem Eindruck, den sie auf die Zuhörer hervor- 
bringen. Ein dritter hätte vermöge seiner besonderen Anlage, ohne dem 
Zusammenspiel und dem Ganzen zu schaden, vielleicht eine andere Seite des 
nämlichen Characters in der Darstellung bevorzugt — würde ihn das zu metrischen 
Veränderungen, also zu Verstössen ermächtigt oder genöthigt haben, die der 
Absicht des Dichters und dem Wesen der gebundenen Rede zuwiderliefen? 
Wie wenig die Griechen in der Kunst des Rhythmus, und in der absoluten 
Gebundenheit des Vortragenden an den Willen des Dichters eine Gefahr für 
die Wirkung des Vortrages sahen, und wie tief sie den Individualismus in der 
Behandlung der Rhythmen verachteten, das wird am besten durch die Thatsache 
bewiesen, dass sie die Kunst des Versbaues nirgend weiter treiben, nirgend 
höher hinauf und feiner ausbilden, als da wo an individuelle Auffassungen, an 
Varianten der Willkür im Vortrage gar nicht zu denken, und dergleichen 
physisch unmöglich war — in ihren Chorliedern, die in der Tragödie jene 
fünfzehn Männer, eigentlich fünfzehn Mann, zu sprechen hatten wie ein Mund. 
Sie- waren für den Dichter nur sein Werkzeug, seine Stimme und hatten, 
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brauchten auch keine höhere Tugend als diese. Des richtigen Pathos waren 
diese Fünfzehn freilich dadurch gewiss, dass der Dichter in Person ihnen seine 
Verse, mit Finger und Fuss dirigirend und zusammenhaltend vorsprach oder 
vorsang und einübte, die Ausführenden selbst hatten den Ausdruck nicht erst 
zu suchen. So lange sie die Verse eben nur metrisch einübten, mag auf den 
Ausdruck dabei verzichtet worden sein, wie ja auch der einzelne Studierende 
darauf verzichten muss, so lange es sich für ihn vorerst um technische Sicher- 
heit handelt. Der Dichter mag auch manchmal mit dem Einüben, bis er abso- 
lutes Zusammensprechen erlangte. Mühe genug gehabt haben, denn bei aller 
rhythmischen Gelehrigkeit des Griechen waren die Choreuten doch Bürger, die 
sich nicht eben alle Tage mit Poesie abgaben. Aber es wäre eine falsche Ein- 
wendung, dass die Chorlieder, weil sie nicht die Gefühle einer Person zum 
Ausdruck brachten, deshalb etwa minder ausdrucksvoll hätten gesprochen werden 
dürfen. Mochten sie der Weisheit oder der Befangenheit des Volkes Ausdruck 
geben, so mussten gerade sie, als ihrem Inhalte nach über die Handlung, in 
die Sphäre der Empfindung entrückt, auf das Tiefste und Innigste empfunden 
klingen. Dies galt den Griechen, die in aller Kunst die ewigen Muster sind und 
bleiben, mithin als vereinbar mit der ausgeübten, aufs Strengste und Feinste ausge- 
bildeten Technik des Rhythmus, oder vielmehr, sie erwarteten davon die höchste 
Steigerung der Wirkungen und vertrauten diesen Liedern in der Tragödie alle 
Erschütterungen und alle Seligkeiten an, zu welchen sie den Zuhörer emporheben 
wollten. Alle Veränderungen, die das Individuum in ihren Versmaassen hätten 
„anbringen" wollen, hätten nur Vereinfachungen können sein wollen, Ver- 
simpelungen, die ihnen so als Frevel galten, wie das Sprechen oder der 
Sprachgesang im Chor sie unmöglich machte. Wir, die wir kunstvolle Vers- 
masse nicht bilden können, sondern sie nur nachahmen, weil es der Nation 
und damit ihrer Sprache von Natur a^n Feinheit rhythmischer Empfindung 
gebricht, können uns das Schalten willkürlicher Empfindung im Rhythmus des 
Verses nur oder doch viel besser als Verkünstelung einfacher Versmasse denken, 
die denn auch, wo es irgend noch zum Declamiren kommt, weit häufiger ist als 
die Versimpelung. Was irgend der Trochäus leisten kann, als Bewahrer und 
Organ tiefer oder lieblicher Empfindung, leistet er in Goethens Liedern, wie in 
des Wanderers Nachtgebet „Der du von dem Himmel bist," und „Mit einem 
gemalten Bande." Denken wir uns den zweiten Vers dieses Liedes — so schwer 
es uns werden mag — von irgend einem Effect haschenden Affen von Schau- 
Spieler etwa auf einer „musikalisch-declamatorischen Soiree" vorgetragen, mit 
dem Vorsatz, möglichst viel „daraus zu machen." 

Natürlich wird das Hand in Hand gehen mit Affeetation in der Aussprache 
und wir könnten alle Tage gewärtig sein, den Vers in folgender absolut un- 
metrischen Manier zu hören: (die Punkte bedeuten Willkür-Pausen.) 

-i«.....wwww-iw Tsefür .... nims auf deine Flühgul — 
-i . . ^ w w -i c -1 Schlingks , . um meiner Liebsten Klaid! 
JL c I w v^ JL V Un dso trit sie . . vor den Spiegul, 
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y^ ± yj ^ All .... in ihrur Munnt'rkeit, 
-.|o^g|wv^^w Sieht von Ros'n sich umgeben 
-1 . . w w *^ ^ ^ - Salbst . . . wie eine Rose, Jungk — 
jLw-...v/-iv/^w Aihnen Blick! geliebtüs Leben 1 
j.\^^^j.\^± ünn dich bin belohnt genungk — 

„Uebergenungl" hätte Goethe gerufen. „Schickt ihn hinaus!" Er hätte mit 
allem Reiz des Ausdioicks Trochäen zu hören gefordert, da er sie nicht ge- 
wählt haben würde, wenn sie ihm zu einfach gedünkt haften. Hätte er sich 
etwa mit dem Einwand zufrieden gegeben, dass man die Verse doch nicht 
skandiren könne? „Wer heisst Ihn denn das?" wäre da die Antwort gewesen. 

Wiederum kunstvolle Versmasse vorausgesetzt, wer hätte andererseits dem 
griechischen Schauspieler und auch dem Chor verbürgen wollen, dass selbst die 
gewissenhafteste Beobachtung des Versbaues, wenn er die inneren Anlässe 
seiner wechselreichen Kunst nicht selbst empfunden, ihm schon eine Wirkung 
auf seine Zuhörer eintragen würde? 

So ist es auch uns um die Ermittelung eines Richtigen und um die Ver- 
pflichtung des ausführenden Künstlers auf dieses Richtige nicht in dem Sinne 
zu thun, dass wir ihm das Talent, oder um es mit einem deutlicheren Ausdruck 
zu benennen, die Phantasie zum Vortrage desselben ersparen wollten. Auch 
nicht Das ist die Absicht unserer Untersuchungen, den Bereich des Individuellen 
praktisch (im Vortrage) so weit wie möglich einzuengen, sondern diese Absicht 
ist, theoretisch den Bereich der künstlerischen Verpflichtungen so deutlich wie 
möglich zu erkennen, das Gebiet Dessen, worüber man als über etwas individuell 
mehr oder minder im Rechte Befindliches streiten mag, so gut es angeht von 
Dem zu sondern, was als fernerhin indisputabel festgestellt werden kann. Dies 
ist um so nothwendigei , je richtiger die Ansicht ist, dass dies in unserer Kunst 
nie ganz möglich sein wird. Aber aufzufinden, wie das Talent zu diesen beiden 
grossen Kreisen sich verhält, oder wie es in beiden sich bethätige, kann wiederum 
nur dann gelingen, wenn wir diese Kreise ziehen — dabei zeigt sich dann wohl 
auch, wie weit dieselben wirklich ineinanderlaufen. 

Das Talent ist immer ein je ne sais quoi, das im Vortrage sich geltend 
macht. Ohne ihm seinen Reiz und sein Recht streitig zu machen, fi'agen wir 
nach Dem, was wir wissen können, und wie das Talent sich von Rechts 
wegen dazu zu verhalten habe. 

In der Wissenschaft ist man so weit, erkannt zu haben, dass wir nichts 
wissen können, als was aus der Erfahrung, aus sinnlicher Wahrnehmung oder 
mit sicherer Berechnung als wahr, als thatsächlich belegt oder erkannt werden 
kann; man lässt selbst da, wo die natürlichen Erklärungs-Gründe eines Vorganges 
noch fehlen, keine übernatürlichen Erklärungen mehr zu; geschweige denn, wo 
erstere vorhanden sind. Man weiss, es handelt sich nur noch darum, die Summe 
des noch Unerkannten gegen die des schon Erkannten mit den nämlichen Mit- 
teln, denen man das letztere verdankt, möglichst weit zu vermindern; und wenn 
es auch unwahrscheinlich ist, dass das Verhältniss zwischen Beidem jemals sich 
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umkehre oder wir gar beide Hemisphären des Wisseuswerthen mit der einen 
Sonne unserer Wissenschaft zugleich werden beleuchten können , so ist des 
Erkannten doch wenigstens dazu genug geworden, um uns dessen gewiss zu 
machen, dass es überall in der Welt mit rechten Dingen zugeht, dass die Dunkelheit 
des Unerkannten zu erhellen, fernerhin nicht mehr durch die unsichere magische 
Beleuchtung der Metaphysik, sondern nur durch das Licht der Wissenschaft 
gelingen kann: was darüber ist, ist vom Uebel, ist Phantasie, und auf diesem 
ganzen Gebiete ohfte Berechtigung. 

In der Kunst freilich ist die Phantasie, wie man sagen könnte. Alles, den 
Besitz derselben nennt man Genie oder Talent, und betrachtet es als etwas üeber- 
natürliches, dessen Recht ein schrankenloses sei, mag es nun das des schaffen- 
den oder das des nachschaflfenden „reproducirenden" Künstlers sein. Da es 
unsere Aufgabe hier gar nicht ist, die natürlichen Bedingungen, unter welchen 
Genie oder Talent entsteht, aufzudecken, so lassen wir es gern für beide Arten 
der Künstlerschaft als etwas Uebematürliches gelten, in jedem Falle behält es 
ja auch von diesem das Räthselhafte, dessen biographisch oder wie immer vor- 
zunehmende Aufhellung für die Beurtheilung des Kunstwerthes der Leistungen 
eines so oder so Begabten in der That nicht in Betracht käme. Aber oflfenbar 
vertritt dem Vortragenden gegenüber das Werk des Componisten die Stelle der 
gegebenen Welt, in die jener sich nicht hineinleben kann, ohne sie mit den 
Mitteln der Lehre zu erforschen, mag er nun bewusst oder unbewusst anwen- 
den, was er gelernt hat. Und ebenso offenbar ist der gewichtige Unterschied 
zwischen dieser Welt des Componisten und der wirklichen, deren Enträthselung 
Sache der Wissenschaft ist, dass wir durchweg wissen können, wie es in dieser 
vom Menschengeist geschaffenen Welt zugeht, nämlich wie es modulatorisch, 
thematisch,, contrapunktisch und endlich ebensowohl, wie es rhythmisch in ihr 
zugeht. Denn das meinetwegen übernatürliche Geheimniss der individuellen 
Schöpferki'aft des Componisten brauchen wir zu diesem Zwecke gar nicht zu 
enträthaeln: auch die Kenntniss der besonderen Stileigen thümlichkeiten eines 
Componisten, so gewiss sie zu der richtigen AufiFassung seiner Werke gehört, 
ist für uns lediglich Sache der aus dem vorliegenden Stoß" dieser Werke selbst 
zu schöpfenden technischen Erfahrung. Aber gerade so wie das Geheimniss 
der Production ausserhalb des Werkes selber liegt, liegt auch das Recht der 
Reproduction , sofern sie etwas erwünscht räthselhaft Individuelles ist, ausser- 
halb des erkennbar in dem Werke Gegebenen, es steht keineswegs über 
Dem was erkannt und gelernt werden kann. 

Sobald die Erkennbarkeit des rhythmischen Sachverhaltes zugegeben wird, 
welche man nur gar nicht bestreiten kann, ohne zugleich diejenige des ander- 
weitigen musikalischen Sachverhaltes mitanzugreifen, gehört er mit zu dem ur- 
kundlich Ueberlieferten und das Rühren daran ist Urkunden-Fälschung. Nicht 
einmal im eigenen Reiche kann der Componist, ausser etwa im humoristischen 
Sinne , das Rew est supra (frammaticam beanspruchen — und ist denn der 
Spieler König im Reiche des Componisten? Einmal ist es allerdings versucht 
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worden, dem Musiker eine auf nicht musikalischem Boden erwachsene Rhythmik ^ 

« 

oder Metrik zu octroyiren, und das war, als R. Westphal die antike Metrik i 
zur Grundlage der musikalischen machen, die Identität beider verkünden wollte. 
Dieser Versuch führte in jeder näheren Anwendung zu musikalisch kläglichen 
Resultaten — wie das namentlich die verzwickten Erklärungen von Beispielen, 
aus Bach und Mozart in WestphaFs Buche „Allgemeine Theorie der Rhythmik^ 
seit Bach'* beweisen*). 

Hier aber, bei Riemann, haben wir es weder mit einer importirten, noch 
etwa mit einer überhaupt bloss im Kopfe zui'echt gemachten Rhythmik zu thun. 
Nur ihre Grundbestimmungen, den Takt betreffend, beruhen auf allgemein 
menschlichen psychologischen Gesetzen, auf Dem, was Jeder weiss und fühlt, 
und ich habe versucht (im HI. Theile meines Buches) die Grundthatsachen des 
Taktes und des Rhythmus noch bestimmter auf körperlich-menschliche Erfahrungs- 
thatsachen zurückzuführen, indem ich im menschlichen Gange das Urphänomen 
des Auftaktes, im wechselnd genommenen und entlassenen Athem dasjenige der 
musikalischen Phrase, und im Blutumlauf (wie übrigens auch Riemann und 
R. Wagner dies ansehen) das des Tempo's aufzeigte. Aber in jeder näheren 
Anwendung und Ausbildung beruhen Riemann's rhythmische Bestimmungen auf 
der Beobachtung der anderweitigen speci fisch musikalischen Beziehungen in 
unsern Notentexten, d. h. die graphische Bezeichnung jener rhythmischen Be- 
stimmungen in den Phrasirungs-Ausgaben steht in genauem Einklänge mit der 
Melodik und Harmonik des Textes und ist gerade dazu da, eben diese klar zu 
legen. Wer diese Rhythmen verschiebt, muss also eben damit die accordischen, 
melodischen, thematischen Beziehungen der Töne untereinander fälschen, also 
den musikalischen Zusammenhang aus den Fugen rücken. So gut wie dieser, 
und eben in und mit ihm. ist der rhythmische Zusammenhang bis zur Unfehl- 
barkeit erkennbar. Der Begriff der Unfehlbarkeit wäre in kein menschliches 
Hirn gekommen, wenn es nicht ein Gebiet gäbe, auf welchem Unfehlbarkeit 
geleistet werden kann und verlangt werden muss, und dies Gebiet ist eben 
das der Technik in der Kunst. Als zur Technik insbesondere des Vortrages 
gehörig müssen wir endlich die Rhythmik erkennen. Mag sie die Feder des 
Componisten bisher noch so unbewusst regiert haben — wobei noch üblich 
bleibt, ob dies überall zu ihrem Vortheil geschah — : der Ausführende hat sie sich 
zum klaren Bewusstsein, zu sicherer lückenloser Empfindung zu bringen; was 
mindestens einem phrasirten Text gegenüber auch ohne begriffliche Reflexion, 
durch blosses Anschauen und wortloses Sichhineinempfinden geschehen kann. 
Aber das ihr speci fisch eigene, ihr freies und wenn man will übernatürliches 
Werk hat die Phantasie des Ausführenden erst jenseit der Grenze Dessen, was 
gewusst werden kann, jenseit des erkennbar Richtigen, nicht abseits desselben 
zu beginnen, und dieses ist in jedem gegebenen Falle nur Eines. Und wenn 

*) AHerdings ist Westphal auf diesem Wege zu der richtigen Erkenntniss von der Phrase 
als auftaktiger Bildung gelangt. Doch ist auch diese Erkenntniss bei ihm sehr unvollkommen 
geblieben und es scheint fast^ als hatte man darin nur einen ZufaU zu erblickeq. 
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ja in ii'gend einem Detail eine Zweideutigkeit übrig bleibt, so ist dies nicht 
ein Fehler des Verfahrens, durch welches ja eben auch die Thatsache der Zwei- 
deutigkeit selbst erst erkannt ward; sondern viel eher liegt in solchem Falle 
eine Undeutlichkeit der Gestaltung vor, welche der Gomponist selbst übrig ge- 
lassen hat, da der Fall, dass es wirklich irrelevant wäre, ob ein bestimmter 
Ton vorwärts oder rückwärts bezogen würde, sehr selten sein wird. (Mir ist 
er noch nicht begegnet.) Uebrigens muss der Ausführende dennoch sich dann 
für eine bestitnmte Ausführung entscheiden, auch wenn er die Entscheidung 
etwa dem Augenblicke überlässt; denn eine solche Phrase, die der Gomponist 
zweideutig gelassen hat, dem Hörer zweideutig, also rhythmisch ungedeutet 
vorzuführen, bliebe immer ein Fehler, eine Undeutlichkeit, eine Verschwommen- 
heit des Vortrages. Der Möglichkeit einer theoretisch unfehlbaren Erkenntniss 
von der Lage und Gestalt der Phrase wird durch solche Vorkommnisse keine 
Grenze gezogen. 

Will man demnach das Genie von der Verbindlichkeit der Phrasirung los- 
sprechen, so erklärt man es damit für ein von der Natur verliehenes Privilegium, 
das Falsche zu thun, nachdem das Genie allezeit in der Fähigkeit erblickt worden 
ist, instinctiv, also von Natur das Richtige zu erkennen und praktisch zu treffen. 
Das Gegentheil aber des Richtigen ist in der ganzen vernünftigen Welt nicht 
das Erlaubte, sondern allezeit eben das Falsche gewesen, daher die Abweichung 
vom phraseologisch erkennbar Richtigen nicht Phantasie, Talent, Subjectivität, 
sondern Willkür, Irrthum, Geschmacksverwirrung heissen muss. Gerade um 
diese von wirklicher Eigenart, um das musikalisch Unnatürliche vom Ueber- 
natürlichen, vom ächten Talent wieder unterscheiden zu lehren, kann man jene 
Art von Materialismus, der überall zuvörderst auf Ermittelung dessen drängt, 
was jeder wohlunterrichtete Musiker erkennen und wissen kann, gar nicht zu 
weit treiben. Wieviel Procent unserer Virtuosen der Aufgabe gewachsen sein 
werden, das Schöne innerhalb des Richtigen, also da, wo es liegt, aufzusuchen, 
und zu wirksamer Erscheinung zu bringen, wäre eine in unsere Concertverhält- 
nisse, wie ich befürchte, sehr tief eingreifende Frage. 

Unter dem musikalisch Schönen verstehen auch wir nicht das „Spiel mit 
schönen Formen'*, so gewiss es auch ist, dass die Musik mit ihrer Dynamik und 
Agogik das Spiel der Naturkräfte nachbildet; sondern wir verstehen darunter 
das lebendig Wirkungsvolle, das innig Ergreifende, das ungesucht Interessante, 
und nicht etwa jenes Phantom einer vermeintlich classischen, „objectiven", 
eigentlich neutralen Vortragsweise, welche nach keiner Seite, ausser etwa nach 
der des vermeintlich Historischen, ein Interesse nimmt und eben darum auch 
kein wirkliches Interesse erregt. Denn auch das Historische wird in ihr dahin 
verkannt, als wäre Musik nicht zu allen Zeiten Ausdruck eines gegenwärtig 
Empfundenen gewesen. Eben dadurch, dass die Phantasie in der Kunst all- 
gegenwärtig ist, dass also auch der Gomponist seine rhythmischen Formen stets 
unter ihrer Mitwirkung gestaltet, ist dafür gesorgt, dass auch zur Erfassung des 
Richtigen, wo es irgend nicht ganz nahe liegt, bereits Phantasie gehört, wenn 
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nicht bloß wissenschaftlich das aufgefundene und auf dem Papier bezeichnete 
Richtige verstanden oder beTvdesen, sondern wenn es innerlich ergriffen und 
zu wirksamer Erscheinung gebracht werden soll. Die Maassgabe, dass das 
Schöne zwar nicht an sich im Richtigen bereits bestehe, dass es jedoch ohne 
das Richtige überall nicht bestehen könne, zieht immerhin erst die Grenzlinien 
des Verhältnisses, in welchem das Richtige zum Schönen in der Kunst steht. 
Der bekannte Horazische Spruch: 

Est modus in rebus, sunt cei'ti denique fines 
Quos ultra citraque nequit consistere pulchrum*) 
scheint auch eben auf diese Grenzlinie hinzuweisen, doch zeigt sich schon in dem 
orakelmässig Räthselhaften seiner Sprache, dass damit etwas näher Belehrendes 
noch nicht gesagt ist. Die wenn schon sehr viel platteren Worte: „Der Eine 
versteht es, und der Andere kann es machen" sprechen in ihrer nüchternen 
Verständigkeit schon viel deutlicher über das Verhältniss zwischen dem Rich- 
tigen und Schönen in der Kunst, und enthalten wirklich den Schlüssel dafür, 
dass wir mit der obligatorischen Phrasirung weit davon entfernt sind, das Talent, 
die begabte Subjectivität aus dem Vortrage auszuschliessen. Nur das Fehler- 
hafte soll sich nicht noch obenein als etwas übernatürlich Schönes geben dürfen. 
Die Extreme sind oder scheinen hier auf der einen Seite das elementar 
und offenbar Falsche, das jeder leidlich verständige Spieler vermeidet, und welches 
beispielsweise entsteht, wenn man unsere alten legato-Bögen buchstäblich nimmt, 
als wären sie phraseologische Zeichen; auf der anderen Seite jene höhere dem 
Gefühl nach fessellose Freiheit der Auffassung, welche der ächte und wahrhaft 
begabte Künstler freilich niemals aufhören würde, für sich in Anspruch zu 
nehmen. Zwischen diesen Extremen liegt aber ein ganzes grosses Mittelgebiet, 
auf welchem immer diese un-bedingte, ungebundene Freiheit des Ausfuhrenden 
(wenn wir ihn uns als ungewöhnlich begabt denken) noch nicht sich zu äussern 
hat, auf welchem aber dennoch zur Darstellung des erkannten Richtigen aller- 
dings mehr und etwas Anderes als das blosse Wissen darum in Verbindung mit 
äusserlich ausreichendem Können erforderlich ist. Hier ist es eben, wo zu diesen 
Voraussetzungen, wie oben bereits angedeutet, ein bestimmtes Maass rhythmischer 
Phantasie, wie wir es nennen möchten, hinzukommen muss, um nachempfinden 
zu können, was des Componisten Phantasie mit gewissen rhythmischen Gebilden 
erreichen wollte, oder was er bei ihrer „Fassung" empfand. Wir denken uns 
hierbei den Spieler bereits einer phrasirten Text-Ausgabe gegenüber — nicht 
dass er überhaupt erst zu finden hätte, wie zu phrasiren sei. (Ein fertiger Text 
ist in diesem Punkte nur so viel, wie der Spieler eigentlich verlangen darf.) 
Freilich hängt selbst das Können der Finger, nämlich das Lernen-können auf 
diesem höheren Mittelgebiet bereits von der rhythmischen Feinfühligkeit des 



''') Es giebt ein Maass, das in den Dingen ist^ 
Und Grenzen giebt es, sichere zuletzt, 
Die den Bezirk des Schönen so umschliessen, 
Pass diesseit es wie jenseit nicht bestehtt 
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Spielers ab. Im ungünstigen Falle nämlich werden ihm jene Feinheiten des An- 
schlags in der Behandlung der Notenwerthe, von denen hier so Vieles abhängt, 
gar nicht zum Bedürfniss, er lernt sie gar nicht erst kennen, denn von Seiten 
eines Anderen, den das Verlangen nach treflfender und elastischer Phrasirung 
diese Feinheiten finden gelehrt hat, sind dieselben nicht wohl lehrbar. In den 
Nuancen von mf, abwärts pflegt man sie als „psychischen Anschlagt' zu be- 
zeichnen. Freilich wird die Fähigkeit dazu, auch wo sie wohl schlummernd vor- 
handen wäre, durch unsere regelmässige musikalische Erziehung nicht geweckt. 
Und nur das Beispiel des Lehrers, nicht Reden allein kann sie wecken. 

Dieses zarte und nahe Verhältniss welches im musikalischen Vorti*age 
zwischen dem Richtigen und dem Schönen obwaltet, tritt an allen jenen merk- 
würdigen Stellen von irgend feinerer und besonderer rhythmischer Structur zu 
Tage, deren phrasirter Vortrag eo ipso^ von geringeren Graden bis zum höchsten, 
wie ein Erzeugniss freier Phantasie, schwungvoller Kühnheit, innigen Empfindens, 
also persönlicher AuflFassung erscheint: Stellen, an denen der begabtere Spieler, 
wo er doch bloss das Richtige, also gegenüber einem phrasirten Text einfach 
das Vorgeschriebene auszuführen gemeint war, sich bereits von der enthüllten 
Schönheit des Kunstwerkes, von dem entschleierten Willen des Componisten 
wie von einem Grusse aus dem Jenseits berührt und ergriflfen fühlt, namentlich 
wenn der Sinn derselben Stelle auch seinem Erkennen bis dahin durch die 
herrschende falsche Gewohnheit eines am Gerüst der Notenbalken und Takt- 
striche sich entlang tastenden Vortrages, oder durch die Autorität eines Heraus- 
gebers verschleiert gewesen und in der Ausfuhrung dadurch entstellt war. 

Ich citire nun eine Reihe solcher Stellen von Bach und Mozart bis herab 
auf Schumann, Chopin, Mendelssohn. 

(Siehe die Noten-Beilage.) 

Ein Theil dieser Beispiele findet sich unter den NNo. 140, 147, 172, 207, 
235, 239, 262 meines Buches ausfuhrlich besprochen, worauf hier verzichtet 
werden muss. Andere Beispiele enthalten diese Blätter im Vorigen bereits, 
unter NNo. 9. II. 22, 29 nebst 30, 33, 41 (die falsche Fassung No. 40 muss 
„strenger" klingen) No. 45 vom 5. Takt ab, verglichen mit No. 48, endlich 
No. 50, woselbst der Spieler durchaus zu phantasiren scheint, wenn er nur die 
Motivtheilungen innehält. Die „Auflassung" ist so weit eben „hineincomponirt." 
Nun schlage man sich die hier citirten Stellen auf und versuche, sie im vollen 
Text, der hier gleichfalls der Raum-Ersparniss wegen nicht beigebracht werden 
konnte, der Phrasirung gemäss herauszubringen, oder man fordere einen Ciavier- 
spieler dazu auf, welcher der Aufgabe gewachsen ist; so wird man wohl hören, 
wie dies Alles frei, je nachdem kühn, oder innig, manchmal geradezu phantastisch 
klingt, und gleichfalls als überliesse sich der Spieler dem ungebundensten im- 
provisatorischen Belieben. (Den vollen Text nachzusehen ist auch deswegen 
nöthig, weil in einer Anzahl von Beispielen die ganze Schwierigkeit erst durch 
die Behandlung der Basspartieen entsteht, wie oben in No. 29, 30.) Man ver- 
gleiche damit sodann die gewohnte Vortragsweise, welche ich theilweise hier 
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unter gleichen Ziffern wie oben in aller Kürze notire, ihre weiteren Con- 
sequenzen zu ziehen dem Leser überlassend — ich deute nur mit pinem 
Wörtchen daselbst den entstehenden Eindruck an. 

(Siehe die Noten-Beilage unter „Schlecht^'.) 
Man frage sich nun, ob diese letzteren Versionen etwa freier, ob nicht 
vielmehr eben sie gegen die ersteren knechtisch, handwerksmässig, gezeiTt und 
gezwungen erscheinen. Leider kann man es ohne allzuviel Worte nicht beschreiben, 
man muss es hören, um davor zu fliehen. y^Evety art is best thaught hy examplef^ 
citirte schon der vortreffliche Clementi. Aus Cramers Etüden Hessen sich auch 
eine Reihe bisher nirgend zutreflend bezeichneter Beispiele dieser Art anfuhren. 
(Die eigentlich adäquate Form der Mittheilung solcher Erkenntnisse ist der Vor- 
trag auf beiderlei Art am Ciavier, von mündlicher Erläuterung begleitet, wie ich 
deren drei, die ihrer Natur nach zu drucken unmöglich wäre, im Winter 1885/86 
in der Aula der Victoria -Schule zu Danzig, in diesem Punkte mit nie ver- 
sagendem Erfolge vor einem grösseren Kreise von Musikern und Musikfreunden 
gehalten habe.) Und so frei nun die phrasirte Fassung auch klinge, es ist in 
allen diesen Fällen leicht, einzusehen, dass diese Freiheit sich durchaus mit der 
musikalischen Nothwendigkeit, mit dem modulatorischen und melodischen oder 
thematischen Sachverhalt deckt. Es ist ja im Grunde auch eine curiose Vor- 
stellung, dass der Vortragende irgend einer allgemeinen Idee oder einer Ge- 
fühls- Velleität folgend, in eine Stelle, in ein Stück allerhand sollte hineinlegen 
müssen, wozu er in den Noten selbst keine bindende Veranlassung, keine 
technische Rechtfertigung fUnde. Es heisst wohl, man müsse in Polen ge- 
wesen sein, die Leute in ihren Dorfschänken und ihren Schlössern tanzen, ge- 
sehen haben, um die Mazurken und Polonaisen von Chopin zu verstehen^ Ei 
wenn das Capriciöse und das Grandiose, das polnisch-Nationale nicht im Texte 
selber liegt, in der Gestaltung der Rhythmen, sofern ich sie nur richtig 
erkenne — was sollten mir dann wohl die Dorfschänke und alle polnischen 
Jauchzer, Flüche und Verliebtheiten, die ich erlebt hätte, nützen? Das sind 
Dinge, die den Componisten angehen. Würden sie mir wohl helfen, beispiels- 
weise in der oben No. 85 citirten Mazurka zu erkennen, dass die Vorschläge 
in der That Schlusstöne von Leitton-Schritten der Melodie sind, und durch das 
Schlussgewicht aufgehalten, sehr weich und tonreich (wp.) gegeben werden 
müssen, wie wenn man wenigstens verweilen möchte? Möglich immerhin wäre 
es ja, dass jene schlanken Leiber mit ihren zartrclastischen Tanzbewegungen es 
mir gelehrt hätten, aber die Harmonielehre und die Einsicht in die auftaktige 
Natur der Phrase, hier die Grundlage der Phrasirung, lehren es mir doch wahr- 
lich sicherer und ich brauche deshalb nicht nach Polen jzu reisen. Alle Er- 
innerungen wiederum, die ich von dort mitbrächte, würden mir hier nicht helfen, 
wenn die Phrase nicht eben technisch so gestaltet wäre, wie sie ist. Eben so klar 
ist es aber auch, dass jede anscheinend aus genialer Ungebundenheit, aus per- 
sönlich-künstlerischer Freiheit von einer technisch nachweislichen Fassung ab- 
weichende Ausführung gegen deren unweigerlich anzuerkennenden Sachverhalt 
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nur eben Verstösse, also musikalische Fehler zu machen im Stande ist. Wir 
empfehlen zur Probe unter Hinweis auf die p. 19 hervorgehobene Bemerkung, 
das von uns angewandte Verfahren der beliebigen Verschiebung der Phrasen- 
und Motivgrenzen um eine oder ein paar Noten, als das einzige, auf welches 
ein concreter Gegenbeweis gegen unsere Behauptung von dem obligatorischen 
Charakter der Phrasirung zu stützen wäre; und sehe zu, was dabei heraus- 
kommt. Dann wird man es ganz eigentlich „mit Händen greifen" können, dass 
die Berufung auf jene Freiheit zu Ungunsten dieser Phrasirung die verfrühte 
und verfehlte Einmischung einer übernatürlichen Potenz in das musikalisch- 
Natürliche, unverkennbar Gegebene, und ebenso unzeitig, ebenso grundsätzlich 
unzulässig wäre, wie in der Wissenschaft die Erklärung gegebener natürlicher 
Vorgänge aus übernatürlichen Ursachen und zwar wie gesagt in dem besonderen 
Falle, dass die natürlichen Ursachen bereits bekannt wären. Oft genug freilich 
bleibt ausser der richtigen Fassung nur die volltaktige sofort erkennbar häss- 
liche übrig, wie in dem oben erwähnten Falle die bekannten übeltönig parallelen 
Septimen und die womöglich noch böseren desgl. Quinten in No. 81 und es 
ergiebt sich gar keine denkbare dritte, die den Schein einer AuflFassung, einer 
Eingebung behalten könnte*). — Auch der Gedanke, dass doch mindestens 
der Componist in diesem Sinne der beliebigen Phrasirung plein-pouvotr über 
sein Werk haben müsse, daher er es denn ja auch keineswegs bei öfterem Vor- 
trage immer auf gleiche Weise ausführe, zeigt sich hier als hinfilllig. Die ortho- 
doxe Theologie Hengstenbergi sehen Andenkens sagte ihrer Zeit zur Rechtferti- 
gung crassen Wunderglaubens: wenn es schon der Kaiser nicht dürfe, so dürfe doch 
der Schöpfer die Gesetze, die er selbst gegeben, zeitweilig suspendiren. So 



*) üebrlgens ist die Verwandlung von Vorschlägen in Schlusstöne nichts so Unerhörtes, 
auch nicht wesentlich neu, sie kommt schon in den Sonaten von Ph. E. Bach vor, die freilich 
metrisch noch interessanter sind, als Bülow's Ausgabe es erkennen lässt. Hier ist in K^ürze 
das Beispiel. 

Ph. E. Bach. A-dur-Sonate Satz 111. 
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Der Vorschlag ist hier der Mittelpunkt einer nach beiden Seiten weit ausgreifenden Eint- 
Wickelung. Die Fermate auf dem Taktstrich ändert daran nichts, sie ist, wo die Phrase nicht 
zufallig einmal mit dem Taktstrich endigt, eigentlich überhaupt ein absurdes Zeichen und kann 
nur bedeuten, dass das Quantum Buhe welches sie fordert, an die Umgebung vertheilt werde. 
Auch das Field'sche Beispiel No. 77 der Sammlung enthält den Schlussvorschlag. Seine Bindung 
an eine J ändert wiedenim nichts. Dergleichen muss auch im obigen Beispiel „pedaliter*' simulirt 
werden. — Mit den immerhin nur momentan später eintretenden Stimmen -Einsätzen bildet der 
Vorschlag als Stimmen -Ausgang in beiden Beispielen Doppelphrasirung, die sich im Bach'schen 
Beispiel noch mit einem Trugschluss verbindet, um das Maas des Interessanten voll zu machen. 
Die Thatsache der Schlussbedeutung des Vorschlages erhält in letzterem Falle dadurch sogar 
noch mehr Gewicht: einen Augenblick muss das fis 1. c. Fis-moll bedeuten, um sogleich in die 
Quinte von h^ umgedeutet zu werden. Natürlich gehört zu alledem viel rallentando-MxLBsef daher /t\. 



Der Vortragende durch das empfunden Richtige begeistert. 47 

^i handgreiflich diese Reflexion denn auch auf die niedrigsten Grade der Denk- 
» fkhigkeit berechnet ist, wir wollten sie für unseren Fall noch gelten lassen, 
i wenn es nur statt Wunder nicht bloss Dummheiten wären, die dabei zu Tage 
'. treten. Wir geben es gerne zu, dass der Componist seine Composition nicht 
einen Tag wie alle Tage vortragen (oder dirigiren) wird, aber um dabei die 
natürliche Zeichnung seines Gemäldes zu wechseln, zu verschieben, zu ver- 
wischen, müsste er oflfenbar, wie man bei der oben angerathenen Probe sieht, sich 
selber ins Fleisch schneiden. Jene Freiheit kann also, so zweifellos sie ist, so 
gewiss sie dem Vortragenden auch einem fremden Werke gegenüber zukommt, 
nicht diesen Punkt betreflfen, es sei denn dass der Componist verschwommenes 
Zeug geschrieben habe; sie gehört vielmehr in eine andere, immerhin höhere -^ 
Region, welche mit dem von uns hier betrachteten Gebiete nichts zu thun hat. 
Oder wenigstens hat sie auf ihm nichts zu sagen. Der Componist hat die 
^Freiheit", sein Werk phraseologisch zu schädigen, aber er hat sie nicht mehr 
als irgend ein Anderer, und wenn er sie sich nimmt, so ist er ein Narr. Ist 
denn die Freiheit des Künstlers die des wilden Thieres oder des Räubers? 
Soll das Gesetz uns ängstlich, und die Willkür uns frei machen? Ist nicht 
alle Natur in der Kunst zweite Natur, so erwünscht es auch ist, dass das er- 
kannte gesetzmässig Schöne uns zur zweiten Natur werde? ist nicht alle Frei- 
heit hier erworbene Freiheit, zu der wir dui-ch das Studium hindurchzudringen 
haben, und doch wahrlich nicht so, dass die Fi^eiheit die Errungenschaften des 
Fleisses schliesslich werthlos machte, statt ihnen einen höheren Glanz zu ver- 
leihen? Wozu wäre sonst die Mühe vorher? 

Um zu unseren Beispielen zurückzukehren, so wäre es nun zwar nicht in 
allen Fällen leicht, auf einen noch gar nicht oder auf einen falsch bezeichneten 
Text die erlernte Methode der Phrasirung mit dem Bleistift in der Hand anzu- 
wenden, und noch weniger kann es nach hundert Jahren der Vernachlässigung 
des Gegenstandes leicht gewesen sein, diese Methode selbst zu finden. Aber ihre 
Ergebnisse in einer ihm vorgelegten Phrasirungs -Ausgabe zu verstehen, oder 
ihre Richtigkeit zu beweisen, wird der musikalisch sonst wohlunterrichtete 
Spieler immer leicht haben. Dagegen wiederum die Aufgabe, das erkannte und 
angeschaute Richtige nunmehr für den Hörer anschaulich und wirksam hervor- 
zubringen, die Ergebnisse der „grauen Theorie" in flüssiges Gold umzusetzen, sie 
wendet sieb, wie wir sahen, an ganz andere Fähigkeiten, als die des blossen 
Verstehens. Für die Finger zwar werden eine ganze Anzahl von Dingen, z. B. 
dieBehandlung laufender Figuren, durch die Phrasirung leichter, aber sie erfordern 
an sich eine weitaus grössere geistige Regsamkeit, als der alte taktirende 
Vortrag, dessen Ursache ja eben ausser dem Mangel an phrasirten Texten die 
geistige Bequemlichkeit ist, sie erfordert ein beständiges inneres Wachsein 
eine nicht gewöhnliche, wenigstens längst nicht mehr gewohnte Elasticitätder 
Vorstellungskraft unter dem Vortragen selber. Dieses Phrasiren von innen her- 
aus beginnt eigentlich erst, wenn die optisch überlieferte und theoretisch verstau* 
dene plirasirte Gestalt des Stoffes so weit in die eigene Empfindung aufgenommen 
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ist, dass dem Spieler das Notenbild vor Augen lästig zu werden beginnt und er 
dasselbe nicht nur zu entbehren, sondern es auch zu vergessen im Stande ist — 
wer gewohnt ist, auswendig zu spielen, weiss, dass die Vorstellung des Noten- 
bildes gleichsam Seite für Seite den Spieler gern eine ganze Zeit lang noch 
beim Vortragen begleitet. Dann macht die Phrasirung als That aber auch jedes 
blosse memoriitive Hersagen des vorgetragenen Werkes gleichsam zur physischen 
Unmöglichkeit, und die vollkommene musikalische Wahrheit und Natürlichkeit der 
wiederzugebenden rhythmischen Bildungen verschafft dem Vortragenden das Gefühl, 
wie wenn er im Augenblick der Schöpfer des Werkes wäre; bei einem phraseologisch 
unklar oder falsch gebliebenen Vortrage kann dies nie in gleichem Maasse der Fall 
sein. DieUnnatürlichkeit der Fassung, insbesondere der taktirenden, behält immer 
etwas Quälendes, der Spieler hat ganz im Stillen dabei doch kein gutes Gewissen. 
Von solchen Fesseln befreit, erfährt der Künstler eine vorher nicht, oder nur in 
besonders erleuchteten Stunden gekannte schöpferische Lust an seinem Werke, 
ein innerstes Miterleben auf allen Höhen, in allen Tiefen, zu welchen der 
Genius des Tonsetzers ihn hinwegführt. Diese Illusion des Selbstschaffens wird 
einem seiner Sache allezeit ergebenen Spieler insbesondere auch noch dadurch 
wach erhalten, dass ein solcher niemals mit dem Gedanken beginnen wird, er 
sei mit der Phrasirung, mit der lebenswahren Ausführung seines Objekts in 
jeder Art fertig, sondern er wird die Möglichkeit stets als eine offene betrachten, 
dass er immer noch neue Züge, die nothwendig zu einer solchen Ausfuhrung 
gehören, gewahr werde: in einzelnen Details der Melodie, in der auftaktigen 
Behandlung von Begleitungsfiguren, im plastischen Herausarbeiten von optisch 
latenten musikalisch aber sicher voll gewollten Mittelstimmen, im anschaulichen 
Zusammenfassen der phrasircnden Elemente, wie weit sie auch rhythmisch vob 
einander durch üntertheilungswerthe oder durch Pausen getrennt stehen, a 
der Steigerung der Mittel zur Phrasirung überhaupt, wohin ganz besonden 
die Cäsuren, die kleinen und die grösseren Zeitzugaben zu Noten- wie auch zu 
Pausenwerthen gehören, — alles zu dem Zwecke der Emancipation von takti- 
rendem und mctronomisirtem Vortrage, soweit sie irgend möglich ist, ohne in 
ein taktloses, unmetrisches Nomadisiren zu verfallen. (Dies kann man jetzt von 
Geigern, besonders in aiTangirten Ciavierstücken, hören, und von Sängern, 
z. B. wenn einer den Evangelisten in der Matthäus-Passion, so wie es kaum 
ein Buffo dürfte, herplaudert, als wenn es in der Welt überhaupt keinen Takt 
mehr zu geben brauchte. Dass ist dann der musikalische AmorphismuS; den zu 
predigen wir sehr weit entfernt sind. Aber es scheint fast, als gäbe es gar 
schon Componisten, die darauf hinsteuern). — Manchmal braucht man vier 
Wochen zwischen dem Sehen oder Einsehen wie die Sachen phraseologisch 
hegen, und dem Erwerbe jener inneren Freiheit, das eingesehene Richtige 
empfunden und überzeugend auszuführen, ohne dass man die Stelle inzwischen 
„geübt** oder auch nur berührt hätte: das blosse Bewahren der Einsicht ver- 
wandelt diese, wenn man nur des Zwanges, dieses Stück zu bestimmter Stunde 
vorspielen zu sollen, inzwischen ledig geblieben ist, in Empfindung, in eigene 
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Ueberzeugung davon, dass es „so" sein und gemacht werden müsse, und damit 
in den Widerwillen gegen das anders -sein: das Können, der Gehorsam der 
Hände findet sich dann von selbst. Am höchsten steigert sich jenes Gefühl 
des innersten Miterlebens auch der historisch entlegensten Werke, wenn man 
in die Lage kommt, ein classisches und bedeutungsvolles Werk, welches man 
zwar in sicherem technischen Besitz, aber noch nicht umgelernt hatte, gleich 
vor Zuhörern aus freier Hand im Sinne der Phrasirung umzugestalten: es ist 
wie wenn der Geist des Componisten über den Spieler hereinbräche, ihn ganz 
mit dem wahren Sinne des Werkes, und dadurch mit der Empfindungsweise 
vergangener Zeiten erfüllend. Dass man die richtig verstandenen Phrasen eben 
nur der Reihe nach mit warmblütigem Leben erfüllt, mag immerhin noch nicht 
hinreichen, um diesen Erfolg herbeizuführen; aber es ist in jedem Falle die 
erste und unerlässliche Bedingung, die wirksamste Hilfe dazu. Die Wirkung 
auf den Hörer aber ist eine ganz ungeahnte Steigerung der Verständlichkeit 
auch solcher Werke, die ihm bisher ganz unbekannt waren, selbst wenn gegen 
dieselben noch ausserdem das Vorurtheil besteht, dass sie „eigentlich nur für 
den Musikkenner" zugänglich seien. Ich habe in dieser Art Wirkungen von 
Bach-Vorträgen erlebt, die ich Ursache hatte für ganz spontan zu halten: die- 
selben Hörer machten vorher kein Hehl aus ihrer Besorgniss, Bach nicht zu 
verstehen, selbst nicht aus einer relativen Abneigung gegen seine Musik, und 
bekannten sich nun in dankbarster üeberraschung als voll ergriflFen. Der Grad 
aber von Phantasie, welcher in den oben von uns citirten und in hundert 
anderen Fällen dazu gehört, auch nur eben das phraseologisch Richtige zur 
Erscheinung zu bringen, und der Anschein der völligen Freiheit des Vortrages, 
welcher damit erreicht wird, beweist wohl hinlänglich, dass in diesem Falle es 
gar nicht so simpel ist, das Vorgeschriebene zu thun, und dass es der Erfolg 
der obligatorischen Phrasirung nicht sein kann, das Talent aus dem Vortrage 
zu eliminiren, oder es in unkünstlerischer Art und Weise zu binden, so zweifel- 
los es auch ist, dass es sich in diesem Punkte zu binden hat. 

Die Auswahl unserer Beispiele beweist ferner, dass der Unterschied der 
Zeitalter von Bach bis Schumann, dass auch der Unterschied des Stiles für 
die Verpflichtung zu phrasiren, für die Existenz der musikalischen Phrase nicht 
vorhanden ist: die Phrasirung an sich ist weder eine moderne noch eine 
classische Erscheinung, eignet, um mich der Riemannischen Unterscheidungen 
zu bedienen, weder dem seriösen noch dem sentimentalen noch auch dem capri- 
ciösen Stil als solchem, sondern ist eben allgemein musikalisch und hat ihre 
Ursache in dem durchaus rhetorischen Wesen der Musik. Musik ist eben 
gebundene Rede in Tönen, und das Mittel, die Rede zu binden, ist die be- 
stimmt abgegrenzte und gegliederte Phrase; sie ist metrisch nicht so gebunden 
wie der Vers, sondern steht an Freiheit der Gestaltung von Seiten des schaffen- 
den Künstlers etwa auf der Mitte zwischen Poesie und Prosa, sie verhält sich 
zu dem Maasse metrischer Freiheit, welches der pindarischen Ode eigen ist. 
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etwa wie diese sich hierin zu den stichischen Versmaassen*) verhält. Aber 
ohne Gebundenheit ihrer Rede, ihrer rhythmischen Gestaltung wäre sie so 
wenig eine Kunst wie die Poesie es ohne Vers und Versmaas wäre. Vollendß 
was der Componist verbindet, soll der Virtuos nicht trennen. 

In dieser Beziehung kann man einen der hässlichsten und elementarsten 
Fehler des Vortrages an den Beisp. No. 65, 73, 74, 75 etc. und ihrer gewöhn- 
lichen Vorti'agsmanier erkennen lernen, nämlich das Zerfeilen der Phrase in 
einzelne Motive oder in Phrasenhälften, in der Art, dass diese Theile fälschlich 
als selbständige Ganze herauskommen. In der Regel hier in allen Beispielen 
(ausser No. 91 in der r. H.) werden dabei dann obenein noch falsche Motive ge- 
bildet, also der Sachverhalt bis zur Barbarei unkenntlich gemacht. So in Beeth. 
op. 90 I. Daran, dass die Phrasirung in letzterem Falle kaum noch geahnt 
ward und nirgends sich eine Andeutung für sie findet, kann man den herrschen- 
den Zustand deutlich genug erkennen. Welch' geniale Wirkung geht hier 
gänzlich verloren und macht einer hässlichen Hetzjagd Platz! Der Fehler wird 
durch weite Melodieschritte, besonders aber durch Pausen begünstigt, mögen 
sie nun wirklich gelegentlich Motive trennen, oder nur so missverstanden werden. 
Dies hier im Vorübergehen. 

Von Mozart habe ich nur ei n Beispiel aufgenommen, weil die Phrasirangs- 
Ausgabe, sogar in einzelnen Sonaten, vorhanden ist und auch mein Buch zu 
ihrem Studium eine für den Leser bequem geordnete Citatensammlung enthält. 
Die Bach -Beispiele aber habe ich beigebracht, um an ihnen die Liebhaberei 
des Meisters zu zeigen, mit welcher er, wenn man es nicht vornehmer als Stil- 
eigenthümlichkeit bezeichnen muss, die Phrasengrenze oder die Grenze grösserer 
Motive in Folgen von Notenwerthen der ersten und selbst der zweiten Unte^ 
theilung der Zähleinheit legt, also z. B. in 16^^-Folgen, wo nach Vierteln ge- 
zählt wird. Das Largo des Italienischen Concertes, dieses Busslied mitten in 
einem Lustgarten, ist in diesem Punkte besonders instructiv. Doch sind die 
Beispiele ohnehin zahlreich. An dem dritten Beispiel sieht man, dass Chopin 
oder Schumann nicht moderner phrasiren, als der alte Meister. Jene Art der 
Phrasenbegfenzung beschränkt sich, wie die Beispiele zeigen, nicht auf Fälle, 
die so einfach wie unser erstes Bach-Beispiel, und auch bei anderen Gomponisten 
nicht selten sind. Ohne eine auch heute noch nicht für Bachisch geltende; 
fast schwärmerische Freiheit ist es ganz unmöglich, Beispiele wie das 
aus der Matthäus -Passion und jene aus der G-moU- Fantasie eben auch nur 
musikalisch correkt herauszubringen. Im piano gelingt nur dadurch jener 
Ausdruck religiösen Flehens wie er dort und auch im Largo des italienischen 
Concertes intendirt scheint, und ich wüsste nicht, wo die Wahrheit hierüber 
heut noch bekannt wäre und man ihr gemäss vortrüge. 

*) Dies ist der Name für Beihenfolgen von Versen gleicher Lange, wie die Hexameter des 
Epos, die Trimeter des Dramas. Sie machen durch diese Gleichförmigkeit natürlich einen weit 
gebundeneren Eindruck als die gelegentlich ungleich langen Verse der Pindarischen Ode, deren 
Yersfüsse ausserdem gemischte sind. 
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In Anbetracht aller dieser Umstände dürfen wir nun ganz überzeugt sein: 
sobald öfiFentlich begonnen werden wird, mit dieser nothwendigen Freiheit vor- 
zutragen, sobald die von ihr geforderte freiere Behandlung des Tempo im 
Kleinsten (der Agoge) und der Notenwerthe, zu Gehör kommen wird, wird auch 
jener Vorwurf, dass die obligatorische Phrasirung die Freiheit des Vortrages 
hemme oder vernichte, sich umkehren, und es wird mit eben so lautem Geschrei, 
als es ein Bülow in früheren Jahren zu hören bekam, vielmehr heissen: „aber wie 
kann man so subjectiv, so künstlich, so überkühn, so phantastisch vortragen!'^ 

Stellen wie die aus den Scherzi op. 28 und 7, welche beiläufig die zarteste 
Vorsicht und den gespanntesten Gestaltungswillen beanspruchen, mögen in der 
phrasirten Ausführung allerdings den Schein des Künstlichen gegen sich haben« 
In Abzug müsste bei der Beurtheilung jedenfalls der Umstand gebracht werden, 
dass durch die Jahrzehnte lange Gewohnheit uns eben die falsche Gestaltung 
trüglich als die natürliche erscheint. Wer aber hier etwas einwenden will, der 
muss es an die Adresse des Componisten thun, der hier zweifellos thematisch 
und modulatorisch so und nicht anders gestaltet hat, vielleicht immerhin ohne 
sich die Grenzen der Ausführbarkeit zu vergegenwärtigen. Dies ist nun ein be- 
sonderer und meines Wissens in Bezug auf Schwierigkeit seltener Fall. 

In jedem Falle aber werden wir, die Vortragenden, sobald der Aus- 
führung phrasirten Textes gegenüber, wie mit Sicherheit zu erwarten steht, der 
Vorwurf des Zwangvollen sich in den der Phantastik, und der Sentimentalität 
verkehrt, selber die Lanze umdrehen dürfen und erwiedern: wir spielen nur 
correkt, wir spielen was phrasirt dasteht oder gedruckt so dastehen sollte! 
Was ihr von diesen Dingen zu hören meint, ist die Kühnheit, die Phantastik, 
die Besonderheit, die Freiheit des Componisten, nicht die unsere, und was im 
Vortrage etwa von dem Uns'rigen, Eigenen zu hören ist, hat damit nichts zu 
thun ! Namentlich wird der Anschein gesteigerter „Subjectivität" des Vortrages 
bei der Ausführung aller jener von Riemann erst aufgedeckten und benannten 
rhythmischen Typen eintreten: beim Vortrage der abbrechenden Phrase, der 
Bogenkreuzung, des anschwebenden, des abschwebenden Einzeltons*), der 
Innenpausen, der abbetonten Endpausen, der „Noten statt Pausen", — Dinge^ 
die nun einmal nicht wegzuleugnen, und in den meisten Fällen ohne den An- 
schein subjectivsten WoUens des Ausführenden einfach nicht ausführbar sind. 
Von jedem dieser Typen enthalten meine Tabellen zum Studium der Mozart- 
Phrasirungs -Ausgabe p. 215 bis 219 meines Buches Reihen von Beispielen in 
Citatenfoi'm, hier verbietet der Raum Notenbeispiele wie nähere Erklärungen; 
auch solche finden sich aber zu den meisten dieser Typen in jenem Buche. Bei 
modernen Componisten treten diese Specialitäten nicht etwa seltener, sondern 
häufiger auf, nur die abbrechende Phrase gebraucht Mozart besonders oft: sie 
gehören eben zu dem bereits oben erwähnten rhetorischen Wesen der Instrumental- 
musik mindestens seit Bach. 



") Diese beiden von mir gewählten Bezeichnungen hat Riemann acceptirt. 

4* 
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Schwache Entwickelimg der Bhytliinik seit Bach. 



Was die rhythmische Entwickelang der Tonkunst seit Bach und Mozart 
betrifft; so hat Beethoven die Pausen-Phrasirung kühner und mannigfaltiger ge- 
braucht, er hat femer das Einweben der Phrase in metrische Figurationen in 
den letzten Ciavierwerken erheblich verfeinert (wovon unsere Notenbeilage an8 
op. 126 ein Beispiel enthält) und jene Phrasen von enormer Spannweite ge- 
schaffen, vielleicht sind auch solche Stellen von verfeinerter Rhythmik wie die 
hier in Bede stehenden bei ihm noch häufiger als bei Mozart. Weiter aber hat 
die Composition an Beichthum rhythmischer und metrischer Formen seit Mozart 
keine dem grossen Zeitraum etwa angemessenen Fortschritte gemacht; jeden- 
falls weil die Lehre von der Rhythmik sich bis auf M. Hauptmann hundert 
Jahre hindurch gar nicht entwickelt hat. Denn wo die Lehre nicht wenigstens 
die wirklich geschehenen Fortschritte registrirt, bleiben Anreiz und Muth zu 
neuen natürlich geringer; selbst durch eine protestirende Lehre wird beides 
eher gesteigert als vermindert. Wagnerische Instrumentalsätze sind hier nicht 
ausgenommen^ etwa bis auf solche Dinge wie die merkwürdigen synkopirten 
Triolen in der Scene der nächtlichen Wacht Hagens vor der Halle, und die 
complicirtere Polymetrik*) dieser und anderer Stellen bei Wagner. — Jene 
besonders charakteristische Phrasenwende auf üntertheilungen ist seltener ge- 
worden als sie bei Bach ist**): mit dem einigermaassen Gewundenen das sie 
wenigstens nach männlichem Schluss an sich hat, erinnert sie aufs Deutlichste 
an die Linien des Roccocostiles Bachischer Zeit. (Für den Eindruck den sie 
nach weiblichen Schlüssen macht, vergleiche man die bekannte idyllische B-du^ 
Etüde im Gradus ad Parnassum.) Die quantitativ reichliche Verwendung der 
Synkope bei (und seit) Schumann, die doch auch ihre bedenklichen Seiten hat, 
kann nicht eigentlich zum Fortschritt in der Entwickelung der Rhythmik ge- 
rechnet werden; wohl aber Schumann's gelegentliche Polymetrie. VielleicK 
kommt als namhafter Fortschritt in grösserem Maasstabe seit Beethoven dock 
nur die sprühende Rhythmik eines Berlioz in Betracht, den ich jedoch zur Zeit 



*) Parallelie oder Ineinanderschiebung gleichzeitiger verschiedener Metra, einfacher schon 
in der bekannten Doppelscene im Don Juan geleistet. 

**) Wenigstens im seriösen Stil. In den Mazurken von Chopin ist sie ziemlich häufig, 
namentlich auf solchen Halbkreiswendungen um einen Ton, wie hier: op. 17 No. 3 
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^ etc. falsch. 



u. 8. f. 




nur dass man dieselben in keiner Ausgabe zu sehen bekommt! Dieser Rhythmus wäre also voni 
seriösen mit der Zeit an den capriciösen Stil übergegangen. Oder sie wirkt in den Tempi voir 
Allegretto aufwärts anders. — 
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nicht genug kenne ^). Riemann's Lehrbuch der Phrasirung (inzwischen erschienen) 
ist eine Fundgrube von brauchbaren und bisher ungebrauchten rhythmischen 
Grundformen. Man darf in diesem Sinne und was Reinheit der auftaktigen 
Bildungen anlangt, auf Riemanns fernere Cömpositionen gespannt sein: er hat 
drei Trio 's in Arbeit und auch eine zweite Symphonie will wierden •— abge- 
sehen von sechs grösseren Sonatinen und dem 2^° Heft der „Vorschule der 
Phrasirung", welche demnächst erscheinen sollen. — Aber was alle jene rhythmi- 
schen Typen und die Stellen, die wir oben anführten, Subjectives im Ausdruck 
an sich haben, das haben sie von den Componisten, nicht von den ausführenden 
Künstlern, die jenes Eigenartige nur zum Ausdruck bringen und damit nur 
ihre Pflicht und Schuldigkeit thun; doch vermögen sie selbst dieses nicjit, wenn 
nicht Natur ihnen die Mitgift der dazu nöthigen Beweglichkeit des Geistes ge- 
gönnt hat. — Die Namen, welche Riemann für diese Specialitäten wählte, sind 
neu, die Sachen sind immer vorhanden gewesen, also nicht erfunden, sondern 
entdeckt, und es ist Riemann's unvergängliches Verdienst, durch die Aufdeckung 
derselben zuerst Klarheit in dieser Sache möglich gemacht zu haben. Klar- 
heit ist wie hoch oben im Gebirge kühle Luft und lichter Himmel: da vergessen 
die Wanderer das Zanken. Wären wir nur erst so weit aufgestiegen! 

Unterwegs wird es in unserer Sache aber noch so kommen: zuletzt, wenn 
man sehen wird, dass es mit alle dem seine richtige musikalische Bewandtniss 
hat wird man sagen: ^Nun, diese Menschen spielen eben musikalisch richtig — 
was ist denn da nun weiter? Das verlangt man ja! Das hätten wir (ganz so 
wie die spanischen Granden sonst das Ei des Columbus gefunden — hätten) 
ganz ebenso gemacht, mit alle der Riemannischen Phrasirung oder ohne sie. 
Ja das haben wir eigentlich schon immer so gemacht." Die Aufschlüsse, welche 
Riemann's Wissenschaft der Phrasirung gewährt, haben nämlich eben vermöge 
ihrer vollendeten Natürlichkeit das Eigene, dass selbst nach vielem Studium und 
langjährigem Verfehlen einer Aufgabe man schliesslich, wenn man mit den Mitteln 
dieser Wissenschaft das Ergebniss unfehlbar gefunden hat, doch glaubt erstaunen 
zu müssen, wie es möglich war, dass man dieses Ergebniss nicht immer, nicht 
alsbald gesehen hat, oder dass die Irrthümer der Besten im Elementaren 
(s. p. 170 — 174 Zuk. d. Vortr.) so häufig und gross werden konnten. Darum ist 
psychologisch auch nichts natürlicher, als dass Jemand, der das Verdienst jener 
Aufschlüsse nicht gelten lassen ipag, sofort zu der Illusion übergeht, er. habe 
das immer so angesehen und auch ausgeführt. Ja wenn Ahnen Erkennen, 
Wollen Vollbringen wäre! und wenn „kleine Unterschiede" in der Wirkung nicht 
so leicht grosse würden! Dass das Ahnen dem Erkennen, das Wollen dem Voll- 
bringen bei einzelnen grossen Talenten nahe gekommen ist, soll deshalb nicht 
geleugnet werden, wenn nur das von diesem Lobe ausgenommen bleibt, was 
solche Talente an Versuchen zur Phrasirung auf dem Papier geleistet haben; 

*) Ich weiss überhaupt wohl, dass diese BemerkuDgen hier nur tastende Yersnche sind. 
Die Geschichte der rhythmischen Typen ist aber noch nicht geschrieben. Dazu wäre Wilhelm 
Tappert der Mann. . . 
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denn das ist Alles scUechterdings unzulänglich. Dass aber das Versuchen und 
Wünschen auf diesem Gebiet jetzt allgemein ist, und parallele Strömungen 
sichtlich vorhanden sind; kann es nur beweisen helfen; dass Riemann auf dem 
richtigen Wege war. Da nun demgemäss der Anspruch erhoben werden mass, 
dass der phrasirte Vortrag allerdings all jenes Geahnte, Gefühlte und Gewollte 
erst zum Bewusstsein, zur Vollendung bringe, so wird es auch an der erbärm- 
lichen Zuspitzung der Frage auf die Personen nicht fehlen und es wird heissen: 
„Meinen diese Herren in ihrer Arroganz etwa, dass sie ganz allein richtig und 
gut vortragen und dass alle die grossen Männer bisher in der Irre gegangen 
sind?^ Als wenn nicht dafür gesorgt wäre, dass die Bäume nicht in den Himmel 
wachsen! Soll man deswegen an keinen Himmel mehr glauben? Haben Jene 
qui ante nos in mundo fuere alle Wohnungen darin gepachtet und den Kritikern 
das Amt der Schlüssel übertragen? Ich denke, auch sie waren oder sind Stre- 
bende, wie wir, und Sterbliche, wie wir. Lassen wir also diese stupide Anklage 
auf Arroganz bei Seite, so wird dies vorläufig der Kreislauf der Dinge auf 
unserem Gebiete sein: jetzt ruft man noch „das ist lauter Zwangl** dann wird 
man schreien: „das ist das Übermaass der Freiheit!" endlich wird man lächeln: 
„nun, wenn der phrasirte Vortrag eben der musikalisch-natüi-liche sein will, dann 
versteht er sich ja ganz von selbst.** Mit diesem beruhigenden Gedanken wird 
der träge Drache des Vorurtheils sich in den Schwanz beissen. Aber er wird 
darum nicht ewig leben. Der Ritter bricht schon durch die alte dichte Domen- 
hecke der eigennützigen Gegeninteressen und der Thorheiten, er wird das ün- 
gethüm aus seinen „Besitz" aufstören, nach einigem Kampfe es in die Flucht 
jagen und die Kunst oder mindestens zunächst die Wissenschaft des Vortrages 
aus ihrem hundertjährigen Schlummer erwecken. 

Für uns aber steht vorläufig dieses fest: zwar nicht an sich, aber doA 
unter Voraussetzung eines ausreichenden Maasses von Begabung seitens der 
Ausführenden deckt sich in der Musik die Freiheit mit der Nothwendigkeit, das 
phraseologisch Richtige mit dem musikalisch Schönen. Gerade deswegen, meine 
ich, baut der Mensch sich das Alhambra der Kunst, dass er ein buen retiro dem 
Leben und der Natur gegenüber zu besitzen wünscht, eine Stätte wo die Wir- 
kungen aller Kräfte bekannt sind und von ihm regiert werden, wo er den Augen- 
blick verweilen heisst, und die Freiheit nicht wie im Leben mit der Nothwendig- 
keit streitet, sondern sich eins mit ihr weiss. 

VIL 

Nachdem wir also ein gewisses Maas von individueller Freiheit, von Elasti- 
cität der rhythmischen Empfindung auch zur Ausführung des nur eben als richtig 
zu Bezeichnenden verlangt haben, ein Maass, welches unter Umständen sogar 
schon ein ziemlich hohes sein musste, so entsteht hier allerdings die Rückfrage, 
wie wir uns den Fall denken, in welchem der Dirigent der Vortragende ist. 
Denn dass d^r Dirigent für mehr zu sorgen habe, als dafür dass es „klappt", 
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dass er auch dafür wie es klingt verantwortlich zu machen sei, ist eine neuer- 
dings allgemein gewordene Einsicht. Wird er jenes Maass von innerer Freiheit, 
angenommen zunächst dass er es selbst besitzt, von der Masse der Mitwirken- 
den erlangen können? Werden jene rhythmischen Besonderheiten der Phrasi- 
rung von allen Mitwirkenden richtig aufgefasst werden, und wird es möglich 
sein, dieselben in genauem Zusammenspiel auszufuhren? — Die Beispiele, welche 
im vorigem Capitel beigebracht wurden, waren nicht vom Gesichtspunkt dieser 
Frage aus gesammelt, dürfen für sie also als zufällig uns begegnend angesehen 
werden, so dass ein einseitiger Bescheid von ihnen nicht zu befürchten ist. 
Betrachten wir dieselben denn noch einmal, diesmal also von dem Gesichtspunkt 
der so eben gehörten Frage. Man sieht leicht, dass dieselbe nur da zu ver- 
neinen wäre, wo auch für das Ciavier bereits die Grenze der Ausführbarkeit 
gestreift oder die Forderung an Zartheit und Biegsamkeit (^ysouplesse)^^) des 
rhythmischen WoUens und Empfindens auch an den Solisten schon eine hoch 
gesteigerte ist, also z. B. in den Fällen No. 60, jedenfalls No. 65, 66, 71, 73, 
74, 77, 78, 91, Dinge, wie in No 79, No. 83 denke ich mir wenigstens in einem 
Cabinetstück für Streichorchester als durch Vorsingen und Direction erlangbar, 
ebenso die humoristische Fassung von No. 67. In N o. 62 würde die zweite 
Motivgrenze unter dem zweiten Bogen wohl diese Form J Uj J annehmen müssen 

— was wenig zu besagen hätte, im Uebrigen wäre das Beispiel leicht orchestral 
ausführbar, auch No. 65 wenn es in einem capriciösen Stück vorkäme, wäre noch 
herauszudirigiren. No 61, das L c. von einer Geige verlangt ist, (bekanntlich 
das Solo zu der Alt- Arie „Erbarme Dich mein Gott" in der Matthäus-Passion) 
wäre von acht guten ersten Geigern mit allem Besonderen, das nach unserem 
Wissen darin gefordert wird, durch Vorsingen oder Vorspielen, und Erläuterung 
auch zu erlangen, obwohl schon schwer. Die gewohnten Fehler daselbst sind 
freilich ohne sie „leicht" zu machen. 

Der in der Notenbeilage citirten Stelle geht dieser Takt (^Vg) voran: 




aber nicht kopfhängerisch wie bei b) u. s. f. sondern schmerzlich sich aufvrärts 
ringend, was durch die zweifellose Abbetonung der Motive von je drei Achteln 
im Bass und die Harmonieschritte im vollen Text bewiesen wird. Dieser Steige- 
rung durch 4 Stufen entspricht dann von dem g" (E-moll) abwärts die motivisch 
ebenso gegliederte Senkung durch ebenso viele Stufen, wobei das Ringende 
umgekehrt in den kurzen Rückwendungen der Melodie nach oben im Anfang 
der Motive liegt, wie hier an deren Ende. Im Ensemble herstellbar wäre dies 
noch. — Wo aber die Phrasirung in der That unerfüllbare Forderungen an 
ein Ensemble stellen, die sogenannte „Anwendung der Phrasirung auf das 
Orchester" hindern würde, enthalten die Beispiele Wendungen, die ohnehin kein 
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Verständiger für ein Orchester schreibt. Dagegen finden sich bei näherem 
Zusehen in denselben Beispielen eine ganze Reihe von solchen, deren genaue 
und drastische Phrasirung für die Geige, auch im Orchester, entschieden leichter 
ist als für das Ciavier, weil der Bogenwccheel und die Fähigkeit, den Ton 
während seiner Dauer in gleicher Tonstärke zu erhalten oder ihn zu nöanciren, 
ihr aufs Wesentlichste zu Hilfe käme, selbst wo die Töne nicht von langer 
Dauer sind, nämlich No 58, 59, 63, 64, 68, ganz besonders 69, weiter 75, wo 
die zweite und dritte Phrase von Geigen immer feuriger als vom Ciavier heraus- 
kommen würden, No. 79, 81, 82 wo dem Componisten der Geigenklang ohnehin 
vorgeschwebt zu haben scheint, in No 81 zart, in 82 heftig und geschmeidig 
55ugleich, auch No. 86 ist in seinen Crescendi geigenmässig gedacht. In No. 87 
und 89 würde die Phrasirung concret durch Wechsel in der Instrumentation 
bewirkt und durch den Dirigenten leicht richtig erlangt werden: die Clarinette 
in No. 87 von fis' ab erhielte ihren Wink eben um die nothwendige Cäsur später. 
Es ergiebt sich hier: der Solist, auch der Ciavierspieler ist dem Orchester 
allerdings in der Ausführung gewisser rhythmischer Zartheiten überlegen, sie 
sind vom Orchester ebenso wenig zu verlangen, wie die Unterscheidung von 
von enharmonischen Intervallen {eis und des) die der Sologeiger (durch An- 
schlagskunst auch der Pianist) leistet. Aber innerhalb dessen, was überhaupt 
verständiger Weise für Orchester geschrieben werden kann, bietet dasselbe ein 
viel vorzüglicheres Material dar, um deutlicher, eindringlicher zu phrasiren, als 
das Ciavier. Einmal kann der Componist der Verwischung der Phrasengrenzen 
schon einfach dui'ch Vertheilung der Phrasen an verschiedene Instrumente vor- 
beugen, und mit den Geigern theilen die Bläser den Vorzug der Möglichkeit, den 
einzelnen Ton zu nüanciren, wenn sie auch meistens nicht die geschmeidige 
Beweglichkeit der Streichinstrumente besitzen. Ein solches Material gerade sollte 
sich nun der Ausführbarkeit der Phrasirung widersetzen? die doch keine Rie- 
mannische Erfindung, sondern nur die Entdeckung dessen ist, was die Com- 
ponisten gewollt haben. Jene rhythmischen Subtilitäten würden dem Orchester, 
selbst wenn man sie von ihm verlangte, nicht einmal gut stehen, ein Vollblut- 
pferd kann nicht die Bewegungen eines Schmetterlings machen, der Strom nicht 
mit dem Wellenschlage des Bächleins daherziehen. Aber andererseits werden 
selbst die Forderungen, welche der Solist noch als gewöhnlich an ihn gestellte 
ansieht, dem Orchester thatsächlich, wenigstens von den Classikern, nicht zu- 
gemuthet; dies zeigt sich daran, dass z. B. ein Nocturn von Chopin auf dem 
Papier meist ungleich schwerer zu phrasiren ist, also complicirterc rhythmische 
Verhältnisse aufweist, als eine Ouvertüre von Beethoven. Wenigstens bis hinab 
auf Schumann stehen diese Dinge so, Mendelssohn^s, des überall natürlich ge- 
staltenden, zu geschweigen. Dabei fallen ausserdem von vornherein jene specifisch- 
solistischen und besonders claviermässigen Typen der Bogenkreuzung und der 
Doppelphrasirung aus der Anzahl der möglichen Schwierigkeiten hinweg, beides 
sind Abbilder von orchestralen Vorgängen, die erstere vom Einsetzen einer 
neuen Stimme auf denselben Ton, mit welchem eine andere so eben endigt, die 
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letztere vom Einsetzen einer neuen Stimme auf einem anderen Ton im gleichen 
Taktmoment. Im Orchester sind dies ganz gewöhnliche, ohne Zuthun der Aus- 
führenden phrasirende Vorgänge. — 

Was sollte denn also das Orchester davon abhalten, zu phrasiren, wenn 
der Dirigent nur die nöthigen Fähigkeiten dazu besitzt? vollends wenn den 
Ausführenden phrasirte Stimmen und dem Dirigenten eine phrasirte Partitur 
vorlägen. Auch letztere ist unschwer herzustellen. Hätte denn Beethoven seine 
Symphonieen auf anderer Grundlage der allgemeinen Verständlichkeit schreiben 
können, als auf derjenigen welche Rhythmus und Metrum darstellen, auf einer 
anderen als z. B. seine Sonaten und Quartette etc. geschrieben sind? Nur die 
grundsätzlich gi'össere Einfachheit der Rhythmik unterscheidet die Symphonie, 
natürlich zu Gunsten ihrer phrasirten Ausführbarkeit. Es giebt nur eine 
grundsätzlich metrisch andere Art der Ausführung als die phrasirte, und deren 
Grundsatz, nämlich zu taktiren, ist falsch. Warum denn sollte diese Art im 
Orchester richtig sein, wo sie die modulatorischen und thematischen Formen 
ebenso sicher ruinirt wie nur irgendwo? Und mit den subjectiven Anläufen zur 
Phrasirung, von denen wir in den Classiker-Ausgaben von Bulow, Klindworth 
u. A. Beispiele besitzen, ist es hier nicht gethan. 

Ich spreche in dieser Sache aus der Erfahrung, welche ich mir durch die 
erste Aufführung eines Symphonie-Concertes, das durchweg aus phrasirten Stimmen 
stattfand, verschafft habe. Das Programm desselben drucke ich umstehend ab.*) 

Bezüglich der Egmont - Ouvertüre verweise ich auf p. 59 — 70 meines 
Buches, woselbst sie ausfuhrlich besprochen und der Nachweis geliefert ist, dass 
gai' keine anbetonten Motive in ihr vorkommen. Natürlich lagen die dort aus- 
gesprochenen Anschauungen der von mir geleiteten Ausführung zu Grunde, und 
so viel ich in den Proben auch zu thun fand, um die voUtaktigen Gewohnheiten 
der Spieler fernzuhalten, so traf diese Bemühung doch nirgends auf technische 
Hindernisse, die in der Natur des Orchesters gelegen hätten. Um aber doch 
an einem orchestralen Beispiel das Verhältniss unseres Problems zum Orchester- 
vortrage zu demonstriren, will ich dasselbe hier an einer Reihe von typischen 
Stellen erörtern, die sich in der an jenem Abend gleichfalls von mir aufgeführ- 
ten Vn. Symphonie Beethovens darbieten. 

Was ich dabei in jedem einzelnen Falle als Gegensatz zu der phrasirten 
Ausführung aufstelle, ist natürlich nicht irgend eine besonders von mir zu er- 
denkende Willkür, die auf den Vortrag dieser Beispiele angewendet werden 
möchte; denn ich geriethe dabei etwa in den Nachtheil, dass ich das Vorkom- 
men der gerade dadurch erzeugten Versionen nicht in der Erfahrung nachweisen 
könnte. Von solchem Verfahren kann ich um so eher absehen, als wie gesagt, 
das Resultat jener Willkür keinerlei höheren Anspruch auf ästhetischen Werth 
machen könnte, als der Ausführung nach Taktstrichen und Taktzeiten einzu- 

*) Die Gesangspiecen standen natürlich ausser Beziehung zu der Idee des Concertes, womit 
indessen nicht gesagt sein soll^ dass der Gesang nach meiner Ansicht ausser aller Beziehung zur 
Phrasirung stehe. 
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räumen wäre; denn das Resultat beider ist alle Mal das nämliche: die Ver- 
schiebung der natürlich-musikalischen gegebenen Verhältnisse. Uebrigens liegen 
diese in den meisten Fällen hier auch so einfach, im Unterschiede von der 
Ciaviermusik, dass nachdem der Vergleich zwischen jenen beiden Ausfuhrungs- 

Symphonie - Concer t 

im phrasirten Stil 

am Freitag« den 13. März^ Abends 77, Uhr punktuell 

im Apoll OS aal. 

Direction: fnr die Instnimentaliätie Dr. Carl Facht, 

für die Oeiangtpiecen Hr. CapeUmeiiter 0. Biememchneider. 

Mitwirkende: 

Die OpemsäDgerin Frau Auguste Riemenschneider. 

Im Streichquartett: die Mitglieder des Danziger Tonkünstler-Yereins Herren 

B. Grossheim, Capellmstr. C. Theil, Capellmstr. Sperling, Capellmstr. Lehmann, 

Capellmstr. Fürstenberg, AI. Goll, Aug. Weyher, Fr. Stade und Habermann. 

Gesammtstärke des Orchesters (in No. 2 u. 6 des Programms) 54 Mitwirkende. 



-<$«$-- 



Programm. 



1. Ouvertüre zu „Egmont" . . . *. . 

2. „Nachtfahrt'' (Symphonische Dichtung 

nach einer Ballade von J. N. Vogl) 

3. Grosse Arie a. „Don Juan" (Brief- Arie) 

4. Siebente Symphonie A-dur op. 92 

Poco sostenuto. Vivace. Allegretto. Allegro 
con brio. 

5. „Anfangs wollt' ich fast 

verzagen .... 
.Gute Nacht" 



Beethoven. 

G. Riememchneider. 

Mozart. 

Beethoven. 



j) 



n 



Liebeserwachen' ' 



Lieder 
(m. Orchester) 



Ldszt. 

G. Riememchneider. 



Fr. Schubert. 



6. Zwei Militärmärsche aus op. 51 , in- 
strumentirt von G. Riemenschneider 

a. Allegro moderato B-dnr. 

b. Allegro vivace D-dur. 

arten aufgestellt ist, man in der Regel wüi'de sagen können: tertium non datur, 
ein Drittes, das nicht etwa bloss sichtlich noch verkehrter als der taktirende 
Vortrag ausfiele, giebt es nicht. Letzterer aber ist als Erfahrungsthatsache 
nicht mehr hinwegzustreiten, ja die Dirigenten sind in ihm desto gewisser be- 
fangen ^ als der Taktstock in der Hand am Ende mehr als alles Andere dazu 
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verleitet, und die ausfuhrenden Musiker demselben auch in dem Falle unter- 
worfen bleiben, dass sie dem Dirigenten etwa an musikalischer Intelligenz über- 
legen wären. In diesem Vortrag waltet aber doch wenigstens ein Grundsatz, 
so dass seine Gonsequenzen abzusehen sind, man hat also den Yortheil, von 
ihm wirklich sagen zu können „Ist es schon Wahnsinn, hat es doch Methode." 

Zur graphischen Bezeichnung femer Dessen, was beim gewohnten taktirenden 
Vortrage herauskommt, lasse ich es nun nicht bei den überlieferten irreleitenden 
Legato -Bögen oder bei der Abwesenheit jeder Bezeichnung bewenden, sondern 
bediene mich der Anschaulichkeit wegen, wie in den Clavierbeispielen, der im 
Sinne solchen Vortrages falsch angewendeten Phrasirungszeichen und nehme 
noch die dynamischen Zeichen, welche jenen entsprechen, zu Hilfe. Zur Be- 
zeichnung des richtigen Vortrages aber bediene ich mich, gleichviel von was 
für Instrumenten die citirten Stellen im Orchester ausgeführt werden, lediglich 
der Phrasirungszeichen, welche auf Ciaviertexte bisher von Riemann angewendet 
werden, wie dies fast ausschliesslich auch in den von mir zum Zwecke der 
Aufführung phrasirten Stimmen geschehen ist. 

Nur in einzelnen Fällen setze ich in Stellen für Streichinstrumente noch 
Strichzeichen hinzu. Dies beruht auf der Ueberzeugung, deren Ausdruck ich 
hier voranzuschicken nicht umhin kann, dass um den phrasirten Vortrag in 
Texten jeder Gattung anzuzeigen, eben nur diese Zeichen angewendet werden 
können, nicht für jedes Instrument solche, welche auf die besondere Technik 
desselben Beziehung nähmen, um durch dergleichen Zeichen (wie V u. rn für 
die Geigen) etwa die phrasirte Ausführung zu sichern. Es ist sofort klar, dass 
damit an Einheit der Ausführung im Orchester nicht zu denken wäre, selbst 
wenn solche Zeichen über den ganzen Text ausgesäet wären, und dies verbietet 
sich wiederum aus naheliegenden anderen Gründen. Vor einigen Wochen, ehe 
ich daran dachte, dieses Capitel hier schon aufzunehmen, sandte ich an 
Riemann eine hinreichende Anzahl der phrasirten Stimmen, die in oben erwähntem 
Symphonie-Concert gedient hatten, um dem Freunde zu zeigen, was von mir in 
dieser Sache gearbeitet war*), und um sein ürtheil darüber zu hören. Sein 
Antwortbrief vom 23. April 1885, mich mitten im Schreiben dieses Capitels 
antreffend, kommt mir gerade recht, um die hieher gehörigen Stellen daraus 
mitzutheilen. 

„Vielen Dank für Deine Sendung, aus der ich ersehe, dass Du die Bögen, 
resp. Haken**) f. d. Phrasirung so gesetzt hast, wie ich sie auch setzen 



'*') Zu der Symphonie hatte ich aus den im Sinne der Phrasirung handschriftlich von mir 
umbezeichneten gedruckten Stimmen, die ich stellenweise ganz umschrieb, durchweg neue Stimmen 
schriftlich anfertigen lassen. Für die anderen Stücke musste ich mich der Zeit- und Gelderspar- 
niss wegen mit den handschriftlich bearbeiteten gedruckten Stimmen und mündlicher Forderung 
in den Proben begnügen. 

**) Es sind in der Kürze die Brechungen der Notenbalken gemeint, bei welcher die 
^ ^ ihren Einzelhaken h f> wieder bekommen. 
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würde. Aber eines muss ich bemerken: wenn Du mit der Phrasirung von Streich- 
und Orchestermusik vorgehen willst, richtiger: weiter vorgehst, so vergiss nicht, 
dass jede Abweichung von meiner bisher alleinigen Ciavierbezeichnung noth- 
wendig neue Conflikte herbeiführt, die damit endigen, dass diese nach jener oder 
jene nach dieser sich einrichtet, bis beide gleich aind*). 

„Es ist nicht wahr, dass für den Violinisten der Bogenwechscl 
wichtiger wäre, als für den Pianisten etwa die Vertheilung an die 
Hände, eine Ausgabe mit genauer Angabe der Bogenstriche ( rn V) ist gewiss 
direct in Parallele zu setzen mit einer Ausgabe von Ciavierwerken mit Finger- 
satz. Die richtige Bogenführung ist ein Theil der Applicatur. 

„Ich meine also: die ümschafifung dea Notenbildes, welche meine Clavier- 

bezeichnung giebt, muss sogleich auch für Violine etc. benutzt werden 

Die Zeichen n V können von sachkundiger Hand an wichtigen Stellen leicht 
eingefugt Werden; im übrigen muss es der Schule überlassen werden, 
das Verhältniss des Bogenwechsels zur Phrasirung festzustellen.*' 
So weit Riemann. Wir werden also auf die Violinschule zu warten haben, 
welche sich zu den überlieferten so verhielte, wie Riemann's Ciavierschule sich 
zu dem alljährlich producirten Dutzend Ciavierschulen verhält. Eine solche 
wird absolut andere Hauptgesichtspunkte für den Bogenwechscl 
maassgebend finden, als jetzt dafür aufgestellt werden. Schade nur, dass 
die Geiger dafür erst noch auf ihren Bülow zu warten haben. Aber kommen 
wird das auch. Genug: den, der die Phrasirungszeichen setzt, den Heraus- 
geber phrasirter Orchesterstimmen, später den selber sie phrasirenden Com- 
ponisten gehen diese Dinge nicht an, nur dass der Componist die Grenzen 
der technischen Ausführbarkeit innezuhalten hat, sofern er nicht etwa das 
Recht beanspruchen darf, dieselben zu erweitern. Und so wende ich hier 



*) In meinen Stimmen hatte ich allerdings der Gewohnheit der Musiker die Concession 
gemacht, dass die Phrasirungszeichen zwar über den Noten, unter ihnen aber einzelne brauch- 
bare Geigen- und Legato- Bögen standen. Auf Notenpapier von nur acht Systemen bot sich 
genügend Baum dazu. Dass in gedruckten phrasirten Stimmen dies nicht beizubehalten sein 
würde, war im Stillen dabei auch schon mein Gedanke. Doch glaube ich nicht, dass zu dieser 
Bemerkung in dem Briefe das eine relativ neue Zeichen Anlass gegeben hat, welches ich anwende. 
Wo zwei Instrumente in einander hinüber phrasiren, gebe ich dem, das den Vordersatz der Phrase 
(auch in Begleitungen) ausführt einen auf der Höhe mitten abbrechenden, dem anderen der den 
Nachsatz spielt, einen ebendaselbst stumpf ansetzenden Halbbogen, 2. B. in dem Wechsel zwischen 
Viel. F und Bratsche im AUegretto der Symphonie, wo sie in 16*«i Figuren die Melodie in A-moll 
begleiten. Beiläufig beweisen sie dort recht zwingend, dass Figuren wie bei A ebenso auftaktig 
gespielt werden müssen, wie Violine und Viola bei B sich /. c. in dieselbe theilen. Diese Be- 
zeichnungsweise dürfte in Orchesterstimmen wohl keiner Ablehnung begegnen. 

Schlecht (Ciavier). 



Viol. I. 



Viola. 




9tacc. 



Btacc. 



Phrasirung der Vll^n Sytnphonte Beethoven 's. 



'61 



die Clavierphrasirungszeichen an, noch bemerkend, dass ich mit den Unter- 
scheidungen • » T - in Orchesterstimmen sparsamer sein würde, als es mir in 
einem Buche wünschenswerth erscheinen kann. Damit kehre ich zur Vn. Sym- 
phonie zurück. 

Das Thema der Einleitung 

ist vom Oboebläser in richtiger Fassung zu erlangen, wenn man ihm sagt, wie- 
viel für das Ganze davon abhängt, dass er nicht gleich schief hereintrete; er 
hält den Athem dann vor dem e" ein wenig zurück. Die fp von Beethoven's 
Hand haben gerade den Zweck, den Schwerpunkt, und am Schluss eines ganz 
unerlässlichen a^esc, den Endpunkt dieser abbetonten Bildung zu erkennen zu 
geben. Die Oboe soll doch wohl nicht die beiden Töne zu beiden Enden eines 
p plötzlich forte herausschreien? Nachher in den Geigenstimmen 
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erklärt sich der Unterschied zwischen ff und s/ ebenso. Die s/ sind in ihrer 
Gleichheit nur unbeholfene Zeichen für die geforderte hohe Energie des Vor- 
trages, auch sie sind, ohne dass sie untereinander ein ctbbc. auf ff (eigentlich fff) 
hin bildeten, nicht denkbar. Dies creBc. prägt sich, um in ff verständlich zu wer- 
den, agogisch stärker aus als vorher von p zu /, d. h. das natürliche metrische 
accelerando desselben wird hier stärker fühlbar als im vorigen Beispiel. Ihm 
entspricht eine desto schneidigere „Cäsur" am Ende dieses abbetonten Motivs, 
um das agogische Gleichgewicht, das Durchschnittstempo nicht zu alteriren, 
wiewohl das Ganze auch überhaupt hier einigermaassen im „Treiben" begriflfen 
ist. Die Geiger aber müssten schon gar keinen musikalischen Blutstropfen 
mehr in sich haben, wenn sie nicht einer wie der andere diese feurig rhetorische 
Ausdrucks-Steigerung des Thema's lieber, also schUesslich auch, weil sie 
natürlicher ist, leichter ausführen sollten, als die gewohnte, ewig steife, weil 
nicht modulirende Fassung 
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mit ihrer erkünstelten Feierlichkeit, die für den natürlich empfindenden Musiker 
immer etwas Bedrückendes übrig behalten muss. Zu dieser Erkenntniss hilft 
hier fast allein schon der einfache Begriff der Abbetonung, den Riemann zuerst 
aufgestellt hat. Uebrigens hat der Dirigent die Stelle ganz in der Haüd, Wider- 
stand oder Missverständniös oder Ungleichheit seitens der Spieler, wenn er 
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entsprechend dirigirt, sind ganz unmöglich; rein technisch ist die Ausfuhrung 
sogar dieselbe wie die falsche. 

Das ist anders in dem Neben- oder Gegenthema der Einleitung (C-dur). 




Dieses (bei A) fordert vom Oboer wieder andere Athem-Eintheilung als der 
alte Unsinn (bei B), an welchem wiederum das Missverstehen der Pausen schuld 
ist, die dabei ihrerseits zu taubstummen Stockungen werden. Der Geiger aber 
hat (8 Takte später) das Richtige ausser durch die abweichende Schattirung, 
die er übrigens nach einiger üebung aus den Phrasenzeichen allein erkennen 
würde, durch anderen als den gewohnten Bogenwechsel zu realisiren, nämlich: 



^■ : nv -- nv .7^ ■ 



V n u. 8, w. 




Einer Vorschrift würde jedoch ein gewandter Geiger hier noch kaum bedürfen* 
Zum Umlernen aber hilft die „neue" (in Wahrheit natürlich die ursprüngliche) 
Fassung ihm selber, indem sie ihn nun, wenn er ein wenig musikalisch ist, 
weich und frei und sympathisch anspricht. Für die agogische und dynamische 
Gleichheit der Ausführung durch alle seine Geiger sorgt der Dirigent ohne alle 
Schwierigkeit, und es klingt dann von allen wie „freie" Auffassung, gegen die 
die Version B immer pedantisch herauskommen muss. Doch will ich nicht 
sagen, dass nicht mancher Dirigent sie instinctiv, ahnungsweise oder auch mit 
Hilfe irgendwelcher Grundsätze milderte, wie man sie sich wohl zum Privat- 
gebrauch bildet. Aber die volle technische Sicherheit dafür, dass man mit dieser 
die Schönheit der Wiedergabe in sich tragenden Fassung im Rechte, ja in der 
Pflicht sei, kann in diesem Falle wie in den anderen nur die Riemannische 
Methode dem Dirigenten verleihen. Und mit der Sicherheit wächst überall in 
der Kunst die Freiheit der Ausführung, statt etwa herabgedrückt zu werden. 



Den Wachtelschlag 




statt des auftaktigen Motivs: 




ist man geneigt und gewohnt, für das Grundmotiv zu dem rhythmischen Theile 
des Thema's im Vivace zu halten. Ist der erstere Rhythmus, achtmal wiederholt, 
wie es „dasteht" langweilig und eigentlich in der Portsetzung unmöglich, so 
würde der andere doch auch durch Aufdringlichkeit lästig werden, wenn er 
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sich rein motivisch achtmal wiederholen sollte, d. h. wenn die rhythmische 
Reihe, welche dadurch entsteht, ohne phrasirte Gestaltung bliebe. Die Zusammen- 
fassung von je zwei dieser Rhythmen zu einem grösseren Motiv 




müsste auch noch lästig fallen, ein viermaliger Anlauf, dem nachher doch nur 
die melodische Senkung folgte, wäre etwas ganz Unverständliches. Wir ver- 
stehen das Thema so: eine rein rhythmische Phrase beginnt: 

Flauto. 



102. 




f i PH f 10 ^1= 



sempre piano 



in Vorder- und Nachsatz geordnet, so dass das dimin, des Nachsatzes die 
M^oÜY -CQ'eBcendi sich unterordnet und sie aufhebt. Ist damit das Lästige der 
blossen Motiv -Repetition ferngehalten, so wiederholt nun auch diese Phrase 
sich nicht in den nächsten vier Motiven, sondern diese sind cre8cendo''VovA^v%2iiz 
zu einer gleich langen Senkung, die von der Quinte e'" herab bei dem Grund 
ton a" anlangt. 



103. 




Sofort aber schwingt die Melodie sich noch einmal nach der Quinte hinauf*) 



"") Das Motiv bis -f~) ^^ ^o. 105 kann schon wegen dieses Verhältnisses von Grundton 
und Quinte, wiewohl dieses hier nur ein melodisches ist, nicht zur vorigen Phrase gehören, so 
sehr wir auch gewohnt sind, es uns so vorzustellen. Denn erstens ist seine Tendenz (för die 

der Vorhalt J^ eis nicht in Betracht kommt) eine steigende, von a" nach h"; zweitens, da die 
Ausführung des Doppelschlages doch diese ist: 



104.^ 



I 



f fr f f If ff _ 



so hat das h" einige synkopische Schwere, welche ein dimin, zu ihm hinab doch schon verwehrt. 
Folglich steht das ganze Motiv innerhalb eines cresCf das am wenigsten einem Anhängsel zu- 
kommen könnte, es eröffnet also die Steigung hinauf nach e*^\ 
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und für das Gleichgewicht der Hälften (zu drei Takten) sorgt dann (bei b) ein 
anspruchsloses Motiv, welches zusätzlich die Rückkehr zum Grundton leichthin be- 
stätigt.*) In dieser richtig ermittelten Fassung, aber auch schon durch sie selbst 
macht das Thema dann den Eindruck, als spannte sich lichtblau über Dir das Him- 
melszelt und wehte ein frischer Hauch, zuerst kaum merklich, dann schon voller 
heran, dass Du die Freude rasch erwacht, wie unzerstörbar, in Dir anpochen 

fühlst — ich meine: mit dem heimlich straffen ^ J -Pulsschlag des Quartetts 

(s. No. 103). Und von dem Flötisten z. B. sollten diese Nuancen nicht zu er- 
langen sein? Wozu ist er denn da? Die Nuancen schreibt man ihm in die 
Stimme, mündlich hinzufügend, dass er sie nicht als grobe y^crescendo^Q^^ etc. 
sondern als Spuren verstehen solle, „ganz leise, ganz vernehmlich." Bis man 
die Wachtel von dieser Stelle verscheucht hat, kostet es immerhin einiges Schelten. 
Aus der auftaktigen Natur des Thema's entwickeln sich dann Consequenzen 
wie diese Stelle 




die man ja doch immer taktweise eingetheilt zu Gehör bekommt, und die 

enorme Spannung 

___^.^^^___^^_^^__^^__^_^ etc. 
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*) Die Originalvorschrift sempre piano in No. 102 streitet mit diesem Sachverhalt nicht, sie 
kann kein ganz unterschiedloses piano fordern, weil Niemand im Stande ist, einen so auffordern- 
den Bhythmus ohne Betonung zu spielen; sempre p, fordert also nur die Zurückhaltung, dass 
man nicht weiter als von pp bis p oder mp hinauf crescendiren solle. Das cresc. in No. 103 von 
Beethovens Hand bestätigt die Yordersatz-Natur der Stelle, das p scheint mit unserer Fassung 
derselben zu streiten. Zunächst aber ist nicht das bekannte „Effect -p'ano*' hier anzunehmen, 
denn dies setzt einen Contrast mit der dicht vorher erreichten Tonstärke, ein erwartetes / 
voraus, von dem hier die Bede nicht sein kann. Dieses p ist also nur ein Zeichen der Vorsicht 
bezüglich der von cresc, zu erreichenden Tonstärke, welche damit als noch innerhalb des 
piano liegen sollend bezeichnet ist. Der dynamische Umfang des p umfasst aber noch mp bis 
an die Grenze des mf. Dazu kommt, dass Beethoven mf in Partituren höchst selten, in dieser 
Symphonie z. B. gar nicht schreibt. Man wird doch deswegen nicht behaupten wollen, mf sei in 
ihr eine entbehrliche oder gar eine verbotene Nuance? Allzubuchstäblich darf man denn doch 
auch Beethovenische Buchstaben nicht nehmen. 
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Man vergleiche noch das lächerliche 



bis-^:^^ 
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fa-t-g^ fr^ts^t^^f^^^t'lf ff^ f^^ 



cresc. 



u. s. f. bis hinauf wo die hellste Freudensonne ihren Glanz ausstrahlt! und 
vergegenwärtige sich die weiteren Consequenzen dieser Grundzüge. 

Ich beschränke mich weiter auf das Noth wendigste — im Allegretto brauchen 
die Musiker zu dem Richtigen 



'0^- FTDtfWUf r J\T^- 




den Mand auch nicht weiter aufzumachen als zu Diesem: 
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a) 



das eine Nachmittags-Leichenrede auf irgend eine alte Frau wird. 

Technisch gesprochen: die Phrase besteht aus zwei weiblich schliessenden 
Motiven (dergleichen ganz wohl zu einer Phrase zusammenwachsen können 
vgl. das Thema zu Mendelsohn's Variat^ sirieuses)^ aber das Motiv- dimin. des 
ersten wird durch das Vordersatz -cy^sc. der Phrase aufgewogen, so dass die 
zwei Töne T. 2 einander gleich bleiben. Natürlich handelt es sich wiederum 
nur um Spuren. Aber ein absolut unterschiedloses, also wesenloses pp richtet 
hier wie überall nichts aus: namentlich im Verharren auf gleicher Tonstufe; 
denn da ersetzt die Verschiedenheit der Tonstärke jene der Tonhöhe, d. h. sie 
bewirkt Melodie. Jenes wesenlose pp scheint jetzt eine Modefarbe zu sein, 
wo man Trivialstes vermeiden will. Aber z. B. das Nachtwächter-Signal 
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— denn auch mit dem närrischen Schwänzchen d-cis ist dies nicht das Thema 
der Eroica — vermeidet man wahrlich besser mit dem — =c: :r=— Anhauch 
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Im A-dur-Satz unseres Allegretto schreibe ich in Viol. I® die Begleitungsfigur so: 



111. 



V cresc. 



fjpy^ rp ^i^^Pz^i^^^ 



U. 8 f. 

Die ersten Geiger müssen den Bogenwechsel freilich sehr geschmeidig ver- 
tuschen, um diese — ich möchte sagen: in schwärmerischer Hingebung sich 
der göttlichen Melodie anschmiegende Begleitung so auszuführen, wie sie statt 
der frevelhaft langweiligen — freilich mit diesen Bögen originaliter notirten — 

volltaktigen Diehdelom-Figur 

Oh! 



uu. fe\ cT; [^-^^ ^ 




eben heisst („heissen muss^' wäre zu wenig gesagt). Jene hold geschwungene 
Linie zu zeichnen ist schwer und erfordert viel Liebe, doch in keinem höheren 
Grade als von ersten. Geigern mit allem Fug verlangt werden kann. „Man hat 
das immer gefühlt, jetzt kann man es aber sehen*' so sprach der Hautboist 
zu mir, der die Stimmen zu copiren, und nachher auch mitzuspielen hatte. 
Das geschah nach den ersten fünf Minuten einer Aufklärung, die ich ihm am 
Ciavier in unserer Musikantensprache über die Gründe gab, weswegen ich das 
so geschrieben und wie ich es gespielt haben wollte. Ausserdem lueinte er, 
„es muss sich aus diesen Stimmen viel sicherer spielen." Der Mann konnte 
diese Ansicht nur unmittelbar aus dem ersten Anblick der von mir umgeschrie- 
benen Stellen gewonnen haben, sie ist also charakteristisch für die Frage, ob 
die Orchestermitglieder die phrasirten Stimmen (der Zukunft, sub conditione 
Jacohaea) leicht verstehen werden — : sie haben nur zu spielen, was sie dann 
sehen werden. Wie sympathisch und frei diese Stelle mit solcher Begleitung 
klingen muss, kann sich jeder Fühlende selber sagen. 

r^ Der Rhythmus des Scherzo, oder in diesem Falle dessen metrische Be- 
tonungsform ergiebt sich aus den ersten beiden Motiven der ersten Phrase. 
Die Kürzungspausen schi'ieb Beethoven T. 1 und 2 
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um der Deutung wie bei B vorzubeugen, wenigstens müssen sie diese Wirkung 
haben. Die gleichtönigen Viertel T. 3 u. f. hier sind also nur die metrische 
Auflösung der T. 2 des Beispiels No. 113 wieder erscheinenden Länge. Die 
Fehler, die der voUtaktige (anbetonte) Vortrag hier gegen die Harmonielehre 
begeht, liegen auf der Hand: 



112c, 
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Aber vielleicht möchte die ganze Unterscheidung an dieser Stelle wegen 
des schnellen Tempo's als zu minutiös angefochten, und behauptet werden, solche 
Unterschiede bemerke man nicht. Unser Ohr ist aber in Bezug auf die Wahr- 
nehmung kleinster Zeitunterschiede in der That mikroakustisch. An-, In- und 
Abbetonung sind in metrisch gleichen Werthen wie hier die elementarsten 
Unterschiede der metrischen Formen, welche es in der Musik giebt. Eine Kunst 
aber, welche in der Ausfuhrung ihre Grundzüge aller Gestaltung, ihre ele- 
mentarsten Formen nicht zu unterscheiden und auseinanderzuhalten vermöchte, 
besässe eben überhaupt keine Mittel, und es wäre am besten, wenn sie dann 
ganz aufhörte. Im HI. Theil des Buches „Die Zukunft d. musik. Vortrages" 
wird sich diese Frage bezüglich des analogen Falles im Scherzo der Eroica 
ausführlicher behandelt finden. Die Inbetonung der Motive giebt hier eine 
schwingende Bewegung statt der gleichsam im Laufschritt springenden, welche 
in der abbetonten Form derselben hier läge. Der Tänzer und der Schnellläufer 
sind eben verschiedene Wesen. Also weiter humoristisch 
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und nicht in der Verdrehung wie die Welt sie kennt: 



L14. 
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SO sicher wir uns bei der scheinbaren Wiederholung der ersten zwei Takte und 
in der falschen Gegenbildlichkeit von T. 7, 8 zu T. 9, 10 gefühlt haben. Das 
ist eben der Humor, d^ss es nicht so ist, wie es auf dem Papier im Original 
scheinen kann, woselbst es im crsteren Falle freilich täuschend genug s o aussieht 

5* 
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Besonders lächerlich wirkt dieses Missverständniss im folgenden Passus . , 
wo wir es durch i 1 andeuten: 




Bei a) ist die Erweiterung des Vordersatzes der ersten Phrase durch eine 
melodische Sequenz noch um einen Takt grösser als in No. 114, und bei b) u. c) 
finden besonders humoristische Verwendungen und Wiederholungen der Wendung 
statt, die bisher nur als Vordersatz aufgetreten ist. Natürlich häufen sich nun 
auch die metrischen Fehler i 1 und stiften die sinnloseste Verwirrung. 

Die Thatsache, dass auf T. 8 und 10 (No. 116) und den entsprechenden 

Takten die Bläser und die Pauke überall | J J J | ^ | J J J | ausführen, kann 
es nicht beweisen sollen, dass der voUtaktige Vortrag hier richtig wäre, ob- 
wohl sie für das auftaktige Verstehen sicher kein Vortheil ist. Schreibt man 
Bläsern und Pauke hier absolut -gleiches Staccato vor, so wird ihr Rhythmus, 
wenn das Streichquartett seine Sache richtig macht, für den Hörer von selbst 
in J I J J umgedeutet. Celli und Bässe helfen ohnehin noch zum richtigen 

Verstehen, 
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indem sie die Endpunkte von Vorder- und Nachsatz markiren. Die Streicher 
müssen zu der richtigen Passung der Phrase allerdings den Kopf mehr zusammen 
nehmen, als die voUtaktige Entstellung es beansprucht, und haben den Bogen- 
wechsel etwas anders auszuführen, wie wir in No. 114a und 113 andeuten. Das 
Uebrige thut der Dirigent. Das Ensemble bietet dann keine Schwierigkeit und 
die Stelle klingt so von selbst humoristisch. Auch gefällt sie alsbald den 
Spielern selbst so besser, und Bläser und Pauke werden von dem Witz derselben 
mit angesteckt, d. h. die Cäsuren kommen im Ensemble doch unverkennbar 
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heraus. Wenn der Pauker und andere Musiker solche | J J J | überhaupt nicht 
anders als in dem Sinn eines dummen Bümbumbum auflfassen lernen könnten, 
was wurde dann nicht Schändliches aus Stellen wie diese in der Leonoren- 
Ouvertüre No. I mit all' ihrem Werdedrang: 
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C. B. Pk. 
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Wenn hier die Bässe sollen J J J rumpeln dürfen und der Pauker bummerte 

dazu, als stünde er mit der grossen Trommel auf dem Tanzboden, — wenn 
das Phrasiren hier zu difficil sein soll, nun dann fahr wohl, Beethoven I Vade 
ad superos! Bei +) sagen die Holzbläser es übrigens deutlich genug, dass das 
zweite Viertel zum dritten, nicht zum ersten gehört. Und wenn die Anderen 

von ihren Pulten rufen: es steht doch hier! J J J das steht doch da! so sage 
ihnen der Dirigent „Ei was, ich stehe hier!" und lehre es ihnen dann besser*). 
Ich habe Schwereres in der Egmont-Ouvertüre unschwer erlangt. 

Im Trio unseres Scherzo ist nicht einzusehen, weshalb die Geigen nicht 
von ihrem unvergleichlichen Vortheil, einen ausgehaltenen Ton auch im p ohne 
Schwierigkeit zart zu schwellen und zu senken, nicht Gebrauch machen sollten: 



118. 




aU S^^' 



es versteht sich ganz von selbst, dass sie hier, natürlich mit sehr weich ver- 

*) Hier ist als der Fehler Zr^r. gedacht; aber auch absolute Gleichheit wäre hier offen- 
bar einer, und ist als unorganisch selbst für die bekannten drei Schläge im Thema des Finale 
der Eroica in Abrede zu stellen. So, als wenn Jemand mit der Faust dreimal roh an die Thür 
schlüge, sollen sie nicht klingen, sondern so wie es (etwa auf einen Tisch geklopft) bei dem 
Vorsatz, ff voll durchzuführen, dennoch unwillkürlich um eine Spur verschieden heraus kommt, 



wenn man zum zweiten Schlage die linke Faust nimmt. Das giebt von selbst 
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hülltem Bogenwechsel, mit der Phrase auf diese Weise athmen müssen. Die 
Phrase der Bläser müsste dazu in kleinen Noten mit in ihren Stimmen stehen, 
so dass sie mit der Nuance den Bogen zu wechseln Anlass nähmen. 

Dass die Phrase so und nicht anders liegt, zeigt eine kurze Beobachtung* 
Ueberdies beweist die Phrase des zweiten Hornes, womit sie im zweiten Theile 
den Rückgang zum ersten eröffnet, unten bei b) durch ihre gleiche Dimension 
mit dem voraufgehenden a) (dessen Belebung es nur ist) dass wir in No. 119 
cresc.'FhrsLse und Vordersatz richtig abgrenzten. 



119. 
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Wir haben nur die ToUtaktige Verkehrung der Stelle: 
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Seit den Zeiten des gemüthlichen alten Liebig zu oft mit Andacht gehört, und 
sind dadurch gegen ihre Fehler, selbst gegen die breite Trivialität des dritten 
Bogens oben (und gar des sechsten nachher!) unempfindlich geworden. Wie 
wäre diese schlafmützige Lesart wohl nachher in dem herrlichen fortissimo des 
vollen Orchesters denkbar, wo Homer und Pauken mit ihrer Zwischenphrase 
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beweisen, dass hier Alles in jubelndem Siegeszuge und mit wehenden Fahnen 
auftaktig marschirt. Die Pausen werden durch die Phrasirung als Innenpausen 
im C7'e8c. etwas knapper. So wie oben, „gewissenhaft" voll beobachtet, werden 
sie wieder zu taubstummen Momenten. Die Bläser holen (in No. 119) vor eis 
Athem, statt etwa nur in den Pausen. Das ist schwerer, aber schwer ist es 
nicht. Wer wägt das auch? 

Aus dem letzten Satz (nach Bülow's Urtheil der wildeste, den Beethoven 
geschrieben) citire ich 
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Beweis: dieser Schluss des zweiten Bogens, die zweite Phrase erfährt gegen 
die erste (was häufig ist) eine auftaktige Erweiterung. 



123. 





Klingt dies (bei A) etwa nicht gemein? Die beiden Wendungen bei b) 
und c) mögen die Phrasirung in No. 123 noch bekräftigen helfen. Denn dass 
das e unter dem zweiten Bogen bei b) zu f gehört und dieser zweite Bogen 
nicht ohne arge unrhythmische Zerrung in den ersten mit einbezogen werden 
könnte, ist wohl auf den ersten Blick klar. Der Bogenwechsel entscheidet 
ohne Schwierigkeit, das agogisch Richtige kann der Dirigentenstab erzwingen. 

Im zweiten Theil rafft die zweite Phrase gleichfalls durch die Gewalt des 
Auftaktes so viel sie kann von der vierten Taktlänge der ersten Phrase zu 
sich hinüber, sie begi'enzen einander so: 

a) b) 
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d. h. den chromatischen Zug bei a) ergreift ein heftiges crescendo. So wie 
bei b) verstanden oder vielmehr miss verstanden klipgt die Phrase wieder gemein, 
übeltönig. Das cresc. bei a) nebst zweckmässigem Bogenwechsel genügt für 
richtige Ausfühi'ung. Aber ohne solche Rücksichten kann es vorkommen, dass 
diese ganze dionysische Orgie in der Kneipe vor sich geht. 

Des Weiteren hat in diesem Satz der Dirigent meist von sich aus für 
Phrasirung zu sorgen, indem er die grossen Züge energisch zusammennimmt; 
sie sind in der Partitur leicht durch weite Bögen zu markiren. Die Vertheilung 
der Motive einer Phrase an verschiedene Instrumente oder Gruppen darf den 
Dirigenten nicht verleiten, diese Theile zu verselbständigen. 

Stellen wie unten No. 126 können nur durch scharfbewusste Phrasirung 
organisirt werden: Man vergleiche dazu die Periode mit den vierzehn sf hinter- 
einander gegen Ende der Leonoren- Ouvertüre No. I, die ich hier auf halb so 
grosse Notenwerthe gebracht wiedergebe: 

(Allegro) (colle 8^) 



125. 
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(ff) Schlecht: 



wer diese vierzehn sf für dynamisch gleich hält — womit die Möglichkeit der 
Phrasirung, also eines wirklichen, ausdrucksvollen Vortrages der Stelle aller- 
dings geleugnet wäre, der müsste consequent gar noch das g für schwächer 
halten, weil dort kein sf mehr steht. Ohne Schattirung in den Grenzen von ff 
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bis fff aufwärts und auch / abwärts, ist die Stelle leer, fast chaotisch. Und 
was das Schlimmste ist, die Leute machen ohne Anweisung, weil irgend welche 
Betonung nun einmal unausbleiblich ist, doch zuletzt so, wie wir in No. 125 
unterhalb andeuten, dass es dem ins hehrste Sonnenlicht aufstrebenden Adler 
jämmerlich die Schwingen knickt, und man allenfalls einen näselnden Gesangbuch- 
vers zu hören meint. 



aU 8«w. 



126. 



^^ 



^ 
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tremolo. 




|-ffjf-y^^^^ I f p i p'jl^ ß^ 



Die entsprechenden Phrasenzeichen in den Stimmen helfen hier wesentlich zum 
Rechten (wie sollten sie nicht I); natürlich müssen die Untertheilungen (der Bläser- 
stimmen in h der Geigenstimmen in Js) durchweg in abbetonten Formen ver- 
standen werden*). 

Der Modulationstheil hinter C-dur nach A-dur zurück besteht bis zur An- 
kunft auf F-dur mit einer Ausnahme aus je vier Auftaktlängen. Diese Aus- 
nahme betriflft die vierte Phrase, in D-moU stehend. Diese umfasst die fünf 
Taktlängen 
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Sf 8f 8f 8f 8f 

worauf es zu je vier noch 5 Phrasen weiter geht 
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(calando) 



^^^ 



pgljiJljj^ijz^^^F^l;:^^ 



^it5bi* 



dim .pp 

Das soll man Niemandem glauben, dass sich das „von selbst" mache, 
bloss weil die Noten ohne die Phrasenbögen ja dieselben sind: ihnen gemäss bleiben 



*) Wo die Abbreviaturen ^ und ^ in diesem Sinne störend wirken (wie es oft der Fall 

■ ist) stehen in meinen Stimmen die Werthe h I J • etc. mit gebrochenem Notenbalken, doch 
meist nur auf der Phrasenwende. 
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die J I /^ 7 einzelne Motive. Weder die agogischen noch die dynamischen 
Nuancen, welche einzig sie erst verständlich zu Phrasen gruppiren, stellen sich 
ohne Vorschrift in den Stimmen, ohne bewusste Einsicht auf Seite des Dirigen- 
ten von selbst ein. Ohne eine colossale Wucht, ohne agogische Stauung (cresc. 
elargando) ist die D-moU- Phrase gar nicht zusammenzufassen, und die geniale 
Unregelmässigkeit des AufT3aues von 3 + 1+5 Phrasen ohne das Wissen darum 
gar nicht als künstlerisch gewollt darstellbar*). Und wenn eine Aufführung 
in jedem anderen Punkte unübertrefflich gewesen wäre, so würde der zehn- 
malige Hervorruf für den Dirigenten mich noch nicht überzeugen, dass sie in 
diesem Punkte auch nur correct gewesen sei, d. h. den Sinn der Gomposition 
getroffen habe. Selbstverständlich kann hier von einer technischen Schwierig- 
keit in der Ausfuhrung der Phrasirung gar nicht die Rede sein. Es kommt nur 
auf den Dirigenten an. — 

Von specifisch auftaktigen Bildungen erwähne ich im Vorübergehen noch 
die unten NNo. 131, 134 angefahrte. 

Sonst genügt bis zu den bekannten Generalpausen jenes Bewusstsein der 
gi'ossen Züge, von dem weiter oben die Rede war. Dort heisst's: 

Nicht: 




Also die » nicht zu lang. Alles Sache der Directionl Weiter folgen 
wieder drei Phrasen von je vier Taktlängen auftaktig creac,^ dann aber geht es 
in den Bässen so zu (siehe Beisp. No. 130 auf der folgenden Seite): 

Ueber die ganz sinnlosen Originalbögen an dieser Stelle lohnt es sich nicht, 
ein Wort zu verlieren. Diese Zeichnung beweiset sich bezüglich der ersten 

vier Phrasen modulatorisch ganz von selbst. Die Endmotive J J J | J der 2^®°, 
gten^ 4ten phrasc müssen schwerer, wuchtig creac. erscheinen, weil sie stufenweise 
diese wahrhaft kosmisch gewaltige Senkung eintheilen, die fünfte Phrase, auf 
der Dominante der Tonart Station machend, überhaupt breiter als ihre Vor- 
gängerinnen, gegen die sie sich, obwohl um ein Drittel kürzer, an Gewicht zu 
behaupten hat. In die folgende 21 fache Wiederholung des Motiv's dis-e (e-dis 
gäbe gar ein elephantenhaftes Grunzen und Wühlen) ist nur so Ordnung zu 
bringen, dass man nach zwei Phrasen von je 4 Taktlängen, wie die Figuren der 
drei anderen Streichinstrumente sie ganz unmittelbar lehren, dieses Motiv ein- 
mal einzeln elargando urriesenkräftig hervortreten lässt, worauf nun drei 
Phrasen von je acht Taktlängen, a TempOy e poi atringendo folgen. Auch dieser 



*) Das längere Verweilen auf D-moll erklärt sich wohl am einfachsten aus der Biemannischen 
Harmonielehre: sie bezeichnet die Folge G-dur, D-moU, F-dur als c+ ^9., f+y also als Terz- 
wechselschritte, D-moU als a-Unterklang ist danach die Mitte des Weges. 
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sempre piu forte. 



y^thi^^^w^my'^^M ^ 
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Sachverhalt wird bindend durch die Figuren der Geiger bewiesen. Denn auf 
jenem einzelnen dis-E setzt dieser Gang der Geigen ein, abwechselnd Viol. IP 
und Viol. I® ich lasse nach der ersten 16*^* Auftakt-Figur die anderen der Raum- 
Ersparniss wegen hier weg. 



131. 




I u. HO 



Also bildet das eine Dis-E den Schwei^punkt , auf den die folgende 8 taktig- 
auftaktige Bildung sich stützt. (In den Bassstimmen wurde es der Deutlichkeit 
schaden, den Bogen deshalb über neunmal Dis-E zu ziehen.) ü. s. f. Die 
dynamischen Nothwendigkeiten fordern von den Spielern phrasirter Stimmen 
hier nur K>aft, die agogischen lehrt und dirigirt der Dirigent, der es freilich 
nicht leicht haben wird, in dem einen entscheidenden Moment dem dahin- 
stürmenden Rosse den Zügel so in das schäumende Gebiss zu ziehen, dass es 
einen Augenblick steht und stutzt, um den rasenden Lauf dann gleich wieder 
aufzunehmen. Aber eigentlich -technisch instrumentale Schwierigkeiten, deren 
Ursache die Phrasirung wäre, liegen für die Spieler hier wiederum nicht vor. 
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Ich leugne es, dass die unleugbar in den Beisp. 128 und 130 obwaltenden 
VerhältniBse gegenwärtig auch nur in einem Orchester wirklich zum Ausdruck 
gelangen. 

Die nächste Phrase (die letzte in No. 130) wagt Beethoven allerdings hier in 
dem Tjrpus der abbrechenden Phrase*) mitten im fff der ganzen Orchestermasse 
zu gestalten; denn wie sie auf der Dominante angekommen ist, wird ihr der auf 
den Grundton strebende „Wille" verwehrt. Eben weil dieser Grundton nicht 
erscheint, ist das folgende j? wieder nicht als EflFect-Hawo zu verstehen, denn 
ein solches bildet den überraschenden Schluss eines Cresc, dieses hier aber 
nimmt die unterbrochene Entwickelung wieder auf, bildet also einen Beginn. 
Dieser Typus, in unserer Symphonie nur dies eine Mal angewandt, ist sonst 
mehr solistischer Natur. Derselbe ist aber hier mit dem einfachen Mittel zu 

« 

realisiren, dass man das Orchester zwingt, vor dem p einen blitzartig kurzen 
Moment der Besinnung stillzustehen, oder daselbst, wie der Musiker es nennt 
„den Taktstrich mitzuspielen". Für den Ansatz des p gleich hinter fff ist 
dies sogar akustisch noth wendig und ebendeshalb erleichternd. 

Die folgende Phrase, mit Abrechnung des Schwerpunktes 16 Takte umfassend 
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•^ "" o creac, -nT" cresc. 



^ 








WlTTtTTTTff: 



gelangt dann auf den Grundton der Tonart, welche endlich noch in Phrasen 
von 4, 8 uiid 2 Taktlängen festgestellt wird. 

Wie man sieht, sind die meisten dieser Beispiele von thematischer Bedeu- 
tung; jedenfalls sind ausser ihnen und ihren unmittelbaren oder entfernteren 
Consequenzen keine Stellen in dieser Symphonie vorhanden, welche in Bezug 
auf die Phrasirung oder deren technische Ausführung noch besonders zu denken 
gäben. Es steht also im Ganzen damit so: die Bläser haben aus Anlass der 
Phrasirung nur Athem und Zungenschlag anders einzutheilen und zu verbrauchen. 
Im Lesen der Phrasirungsbögen und des Lesezeichens einigermaassen geübt, 
finden sie von selbst wie dies zu geschehen habe, allenfalls könnte man an 
charakteristischen Stellen mit einem Athmungszeichen (, oder +) zu Hilfe kommen, 
wie man es als Chordirigent in Singstimmen wohl thut. Von den Stellen für 
die Streicher sind es in unserem Fall nur wenige, welche besonderes Nachdenken 
oder Geschick im Bogenwechsel beanspruchen. Freilich sind gegenwärtig 
überall entgegenstehende Gewohnheiten zu besiegen; dies kommt aber für die 



*) Riemaun's Zeichen dafür Ist das in No. 130* gebrauchte. 
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Frage der technischen Ausführbarkeit der Phrasirung nicht in Betracht , da 
wir natürlich berechtigt sind, uns Spieler vorzustellen, welche diese Symphonie 
oder irgend ein anderes bekanntes Werk zum ersten Male spielten. 

Das Studium in den Proben wird durch phrasirte Stimmen ausserordentlich 
erleichtert, namentlich begünstigen dieselben auf das Allerwesentlichste die 
Durchdringung jedes einzelnen Mitspielenden mit dem Geiste der Gomposition, 
technisch gesprochen: die Gleichheit in der Ausführung der dynamischen und 
agogischen Schattirungen. Sofern die Phrasirungszeichen nur wirklich gelesen 
und mit Fleiss ausgeführt werden, ist diese Folge sogar unausbleiblich. Mit 
ihrer Hilfe könnten die Ansprüche an Ausführung rhythmischer und dynamischer 
Feinheiten auch seitens der Gomponisten gesteigert werden. 

Ich begann meine Proben mit den von G. Riemenschneider sehr geistvoll 
für grosses Orchester instrumentirten Märschen op. 51 von Schubert, und zwar 
mit jenem in D-dur, vertrauend, dass die unausbleiblich eminent -auftaktige 
Natur von Märschen überhaupt die Mitglieder am leichtesten an den auftaktigen 
Vortrag gewöhnen müsse. Natüi-lich fingen die Posaunen — da ich vorher 
absichtlich ihnen gar keine Mittheilung von dem „Wesen'' dieses Vortrages 
machte — doch so an: 



133. 







Aber ich durfte sie jetzt nur auf Das was in ihren Stimmen stand, auf- 
merksam zu machen und ihnen die Bedeutung des Phrasenbogens im Gegensatz 
zum Legato 'Bogen so wie diejenige des Lesezeichens und der veränderten 
Brechung der Notenbalken in populärer Form kurz auseinandersetzen, so hatten 
sie es voll begriffen, dass jenes ein ordinäres Getrahtsch gegen diese Fassung 
abgiebt, wie sie einem Schubert ganz selbstverständlich vorgeschw.ebt hat: 




134. 



und ich habe später nur noch ein Mal vor dem Fehler warnen müssen. Und so 
konnte mich jenes Vertrauen in Bezug auf die leichte Durchführung der Märsche 
im phrasirten Vortragsstil, obwohl noch Manches vom Gewohnten abwich, auch 
nicht täuschen. Ein Beispiel noch: 



Schlechte ^ - ' > ' ' ' ' =- — " > ' • f 



G. Riemenschneider ist ein hochbegabter Componist für das moderne Orchester, 
und seit 15 Jahren als ein Gapellmeister ersten Ranges, als ein Musiker von 
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selten allseitiger praktischer Tüchtigkeit namentlich an deutschen und aus- 
wärtigen Operntheatern bekannt. Unser Gespräch, während ich hie und da 
einen Phrasenbogen in die Partitur seiner „Nachtfahrt" zeichnete, dauerte nicht 
zehn Minuten, bis er sagte „das ist ja eine wahre Wohlthat" — „dies steht 
nicht so da, aber ich habe es nur heut früh noch so gesungen", er gestattete 
also sofort nicht nur die Bearbeitung der Stimmen zu den Märschen, sondern 
auch derer des eigenen Werkes, und er ist gar nicht der Mann, den Sinn einer 
Note seines Werkes etwa einer persönlichen Rücksicht zu opfern. Hier traten 
nun schon stärkere Anforderungen hervor, abgesehen von der weit grösseren 
technischen Schwierigkeit. Der Componist erkannte aufs Vollkommenste an, 
dass unsere phrasirte Aufführung seine ungeschriebenen Intentionen verwirklicht 
habe, und dass die Orchesterphrasirung ein Bedürfniss sei. Ich ging dann zu 
Beethoven über und studirte die Egmont-Ouvertüre ein, die sich vorzüglich zur 
Einführung in den phrasirten Vortrag auf classischem Gebiet eignet, und bin 
ganz gewiss, in dieser Beziehung Alles erreicht zu haben, was ich in dem oben 
erwähnten Capitel meines Buches gegen den gewohnten Vortrag als erforderlich 
hingestellt habe. Endlich legte ich die gänzlich neugeschriebenen Stimmen 
der Symphonie auf und fand für ihre phrasirte Durchführung nur noch geringe 
Schwierigkeit. 

Man muss es nur gesehen haben, wie unglaublich dumm z. B. der Text 
einer gewöhnlichen Trompetenstimme neben dem phrasirten Text derselben sich 
ausnimmt, um die von uns an die Reform der Notirung geknüpften Hoffnungen 
auch auf diesem Gebiete nicht sanguinisch zu finden. Was kann der Trompe- 
ter von sich aus denn anderes thun, als 22 mal mechanisch in sein Instrument 
stossen, wenn er diese 22 e vor sich sieht? 



Tromba ü. in D (e = fis). 
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Es ist sein Part in dieser Stelle der VIT. Symphonie (Pinale) 
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von a) an. Wie anders nun, wenn er an diesem Notenbilde 

Tromba II in D. 

138. 




sieht; das erste e (= fis) ist der Schlusston der vorangehenden Phrase, es folgt 
eine Phrase von zweimal vier e, eine Abbetonung von vier, und eine crescendo* 
Phrase von 2 mal vier e] endlich das letzte e springt mit besonderem Accent 
in die Pause über, den Anfangsaccent, der dem folgenden auftaktigen Motiv 
(No. 134 bei b) gegeben ist, unterstützend. Dies ist die zweifellose Absicht des / 
welches Beethovens Hand hier hinzugefügt hat, — wozu sollte es wohl sonst 
dienen? da hier ohnehin alles forte ist und Niemand auf ein diminuendo käme. 
Diese Rechenschaft in Worten braucht er, der Bläser, sich dabei nicht zu geben, 
er sieht, was hier gesagt ist; und ohne wie ein Schiesshund aufpassen zu 
müssen, dass er nicht etwa einen Takt zu wenig oder zu viel e, e, e, e (=/t«) 
blase, fühlt er, dass es so sein müsse, wie er es sieht, indem er die melodische 
Steigung der Violine hört. 

In No. 127 und 128 oben sieht er in seiner Stimme dies: 



11 mal 



und 



9 mal. 



'»"■ [1; fir r i gg 
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er bekommt also durch ihren Anblick nicht eine Ahnung des Zusammenhanges, 
in welchem er doch ein wesentlich thätiges Mitglied sein soll. Wieviel leichter 
und mit wieviel mehr eigenem Gefühl folgt er dem Stabe des Dirigenten, wie- 
viel sicherer empfindet er dynamisch und agogisch das Geschehende mit, und 
bläst demgemäss, wenn er seine Stimme dem Sachverhalt (in No. 127, 128) 
entsprechend auch für das Auge eingetheilt vor sich hat! die 3^ Phrase also 




(Unter dem fünften Bogen in No. 127 pausirt die Trompete.) 

Hier hört dann aller entschuldbare Mechanismus auf. Wenn ich es haben 
will, dass mir der Trompeter die Phrase ausdrucksvoll mitspiele, so brauche 
ich jetzt nur das Venigste, zu dem er sich verpflichtet weiss, zu verlangen, 
nämlich dass er spiele was dasteht. Ja ich wüsste gar nicht, wie ein leidlicher 
Trompeter, wenn er dies zum ersten Mal in seinem Leben zu blasen hätte: 
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auf diese gebräuchliche unrythmischc, oder richtiger gesagt: metrisch falsche 
Version kommen sollte: 

B. (Clavier-Ausz.) 



b. (in F.) 
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dem Verwöhnten, der es schon hundertmal so geblasen hat, schreibe ich es allen- 
falls mit der Pause wie bei b) in die Stimme. 

Beim dritten Mal in meinen Proben erlangte ich es vollkommen. Ebenso, 
wenn er dies sieht: 




dann kann er nicht der beliebten albernen kurzathmigen Version gemäss blasen 
(unten bei a) 




so gewiss wie ich den Geigen einfach verbieten konnte, so zu spielen, weil sie 
wie bei b) ihren Stimmen lasen. Dass die Originalstimmen freilich zu diesem 
wiewohl handgreiflichen Fehler verleiten, ist offenbar. — 

Endlich die Pauke, auf die das last not hast anwendbar ist, wie nur irgendwo: 
sie, als rein-rhythmisches Instrument, auf die dynamischen und agogischen 
Mittel beschränkt, bedarf gerade am meisten der Phrasirung. Sie kann oft 
genug entscheidend die Phrase aufbauen helfen, oder mechanisch dreinschlagend, 
sie brutal zerstören. Wenn die Pauke nicht soll phrasirend mitempfinden kön- 
nen, dann ist sie überhaupt nur zum Spektakel-machen da. Adversarius: „Aber 
was weiss der Pauker von eurer „Dynamik" und „Agogik" und sonstigen ge- 
lehrten Sachen?" Ego: Was braucht er davon zu wissen? Er sieht es ja in 
den phrasirten Stimmen, was er zu thun hat! Und für die Agogik sorgt eventl. 
der Dirigentenstab. Uebrigens wäre es gar kein Unglück, wenn jeder Orchester- 
musiker auf Musikschulen, meinetwegen in populärster Form, mit den Grund- 
zügen der Rhythmik officiell vertraut gemacht würde. Gerade diese liegen so 
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tief und fest in der menschlichen Natur, dass sie ganz ohne Gelehrsamkeit 
gelehrt und gelernt werden können. Auf guten Musikschulen lernen die Orchester- 
Musiker ohnehin ein wenig Ciavierspielen. Da wäre dann die beste Gelegen- 
heit dazu. Uebrigens haben die Pauker bekanntlich auch immer noch irgend 
ein anderes Instrument gelernt. — Dieses Urelement des Rhythmus im Orchester 
sollte unrhythmisch sein dürfen! Und man wird sich eben überzeugen müssen^ 
dass unphrasirt und unrhythmisch Synonyma sind. Alles drängt jetzt auf diese 
Erkenntniss hin. 

Wenn man freilich Das, was jetzt gewöhnlich im Vortrage von bewusster 
oder unbewusster Eintheilung erscheint, Phrasirung nennen will, so hätten wir 
die Frage nach der Anwendbarkeit der Phrasirung auf das Orchester nicht auf- 
werfen oder nicht auf sie eingehen dürfen; denn jene Art der Eintheilung ist 
noch einfacher als selbst die Art wirklicher Phrasenbildung, welche die grossen 
Meister im instinktiven Erfassen der Bedingungen, unter welchen die orchestrale 
Masse sich bewegt, für das Orchester gewählt haben. Die Riemannische Methode 
deckt es erst auf, dass für den Solo -Vortrag wie für den orchestralen Vortrag, 
die Besonderheit, die Feinheit der Rhythmen seit Mozart (und Bach) eine viel 
grössere ist, als im Ganzen geglaubt wird, und als es irgendwo noch recht 
zum Ausdruck gelangt.*) Wenn diese Besonderheit nun auch für den orchestralen 
Vortrag geringer ist, als für den solistischen — ein Unterschied der nicht 
etwa dem Belieben des Vortragenden überlassen bleibt — so ist sie doch gross 
genug, um die Frage, wie das Orchester sich zum Problem der Phi-asirung ver- 
halte, nicht als überflüssig erscheinen zu lassen, das werden unsere Beispiele 
zwar insgesammt, besonders No. 99, 105, 111, 113, 118 u. dgl. bewiesen haben. 
Das Resultat ist, dass wenn die Werke der classischen Meister, für welche wir 
ohne Geringschätzung der modernen Meister die Grenze mit dem Namen 
Mendelssohn bezeichnen — nicht phrasirt vorgetragen werden könnten, diese 
Meister selbst ihnen eine Gestalt gegeben hätten, in der sie nicht ausführbar 
wären. Denn die Riemannische Methode ist die erste, aus deren Resultaten in 
der Ausführung die Subjectivität, also die Bemerkbarkeit ihres Urhebers auf 
das Vollkommenste verschwindet, und diejenige der Meister, auf deren Werke 
sie angewandt wird, zu Tage tritt — in tausenden von Fällen zum ersten Male 
seit dunklen Jahrzehnten — die einzige mithin, welche auch die Componisten 
der Zukunft in keiner Art incommodiren würde, sondern ihnen das Mittel an 

*) Diese Meinung bitte ich als Gegengewicht zu der p. 52 geäusserten anzusehen, dass die 
Fortschritte der Componisten in der Rhythmik seit J. S. Bach nicht erheblich gewesen sind. 
Dort habe ich indess auch noch vergessen, Stephen Heller's Erwähnung zu thun. Man sehe 
sich ausser den Preludes von ihm ein rhythmisch so übersprudelnd und unerschöpflich geistvolles 
Stück an wie die fünfte Taranteile des op. 87, so wird man begreifen, dass Steph. HeUer min- 
destens in der Clavierlitteratur — dadurch aber doch auch überhaupt — einen positiven Fort- 
schritt in der Rhythmik bereits bewirkt hat: hätte Berlioz etwas für Ciavier geschrieben, so würde 
es diese Physiognomie haben. Als ein Meisterstück der Pausen-Phrasirung erwähne ich noch 
das Stück „die Stumme" in dem so hoch zu schätzenden „Notenbuch für Klein und Gross''. 
Es ist nur eine Seite Musik, aber welch' ein Ausdruck mit so wenig Mittefn! 



Orchestet- Phrasinmg erwiesen- ausführbar. 8 1 

die Hand gebeii; sich soweit überhaupt irgend ein Zeichen es vermag, unverfälscht 
der Nachwelt zu überliefern. Was im orchestralen Vortrage gefordert wird, 
ohne den Namen der Phrasinmg zu tragen, ist entweder die höhere Potenz 
dieses Begriffs, nämlich die Architektonik des Ganzen, die richtige Vertheilung 
von Licht und Schatten an die Theile in dynamischer wie in agogischer Be- 
zeichnung, und richtiges Tempo des Ganzen — oder es ist die Vorbedingung dazu, 
nämlich Reinheit, Klangschönheit, Plastik der Stimmenführung, Einheit der 
Execution; erstere beiden Eigenschaften wenigstens insoweit, als man ohne sie 
überhaupt nicht gern zuhört, die beste Phrasirung, der beste „Ausdruck^^ also 
nicht zu einem Eindruck gelangt. Wenn ich von jenem Symphonie-Concert als 
dem Quell meiner Erfahrung im Punkte der Anwendbarkeit unserer Phrasirung 
an dieser Stelle Mittheilung zu machen mir erlaubte, so bin ich doch so weit 
wie möglich von der Anmaassung entfernt, zu behaupten, dass ich diesem Ideal 
einer symphonischen Aufiführung gerecht geworden wäre, oder zu bestimmen, 
wie weit mir dies gelungen sei. Aber die Frage der Ausführbarkeit der Phra- 
sirung im Rieraannischen Sinne haben Proben und Aufführung dieses Programms 
in der That, in der ganzen Tragweite der Auswahl seiner instrumentalen Num- 
mern entschieden. Mir sojbst zwar galt die Antwort auf diese Frage von vorn- 
herein als zweifellos; eben weil ich wusste, dass sonst die Compouisten das 
Unausführbare gedacht und verlangt haben müssten. 

Damit ist denn auch die eigentliche Frage dieses Capitels beantwortet, ob 
etwa die Zumuthungen an Talent, an Auffassungsgabe in den Fällen, wo schon 
zur einfach musikalisch richtigen Wiedergabe einer Stelle ein grösseres Maass 
davon erforderlich ist, etwa durch die Phrasirung für ein Ensemble zu gross 
würde, sei es wegen der anderen Bewegungsgesetze desselben, sei es deswegen, 
dass im Allgemeinen nur auf ein geringeres Maass musikalischer Intelligenz der 
Mitglieder eines Orchesters gerechnet werden dürfe. Was den Dirigenten be- 
trifft, so hätte man ja das Recht, an ihn keine geringeren Anforderungen im Punkte 
der musikalischen Intelligenz, speciell der rhythmischen Feinfühligkeit zu stellen, 
als man deren an den Solisten stellen darf. Denn wer lehren soll, muss ver- 
nünftigerweise mehr können, als Andere von ihm lernen sollen, wiewohl man 
jetzt nicht einmal Das vom Musiklehrer zu fordern pflegt, dass er eben so 
viel selbst könne, wie er von Anderen verlangt. Eben deshalb hört die Lehr- 
barkeit an einer gewissen Grenze auch auf. Thatsächlich aber bleiben die An- 
forderungen an den Dirigenten bereits einfachere, als an den Solisten, nicht 
seinetwegen, sondern eben wegen der Bewegungsgesetze der orchestralen Masse; 
an die Ausführenden treten aber auch diese Anforderungen noch nicht direct 
heran, d. h. sie haben sie nicht wie der Dirigent aus dem Text allein, sei er 
phrasirt oder nicht, zu abstrahiren, sondern die lebendige Geberde des Diri- 
genten und die Vorahmung schwierigerer Beispiele durch ihn kommt ihnen 
wirksam zu Hilfe und zwingt nicht selten zum Richtigen in der Ausführung. 
Es kommt aber ferner noch in Betracht, dass gerade die Ausführung der vor- 
geschriebenen Phrasirung den Einzelnen aus der Stellung des bloss mechanisch 

6 
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mitwirkenden, nur regierten Werkzeuges emporheben, und ihn als Person, als 
empfindenden Musiker sich selbst zurückgeben muss; wenn er auch, wie sieb 
von selbst versteht, dem im Sinne der Phrasirung thätigcn Dirigenten ohne 
Widerstand folgt. Insofern er zunächst auch aus eigenem Vermögen ausfuhrt^ 
was er sieht und was der Dirigent, der nämlichen Sache dienend, von ihm ver- 
langt, erwirbt er ein Stück persönlich- künstlerischer Freiheit der Empfindung, 
die ilm auch zur Erfassung des Besonderen, Freieren, Schwierigeren besser 
geneigt und geschickt macht. Die Phrasirung vermindert also auch selbst die 
Schwierigkeit jener besonderen Fälle von gesteigerten rhythmischen Anforderungen. 
Damit wäre denn der Gegenstand dieses Capitels erschöpft. — 

vm. 

Die Frage wie sich Bülow's Orchester- Vorträge thatsächlich zu Riemann's 
Lolnc von .der Phrasirung verhalten, liegt gar nicht auf meinem Wege; sie 
drängt sich aber in meinen Weg, weil sie keinem meiner Leser, der jene 
Vorträge gehört hat, fremd bleiben kann. Bei ihr vorübergehen, hiesse sie 
umgehen, also den Verdacht erwecken, dass ich sie zu fürchten hätte. Es 
ist bekannt genug, dass alle jene Voraussetzungen zur Phrasirung, und ebenso 
alle Folgen welche in höherer Ordnung aus dem Willen, zu phrasiren sich 
ergeben, wie ich sie oben bezeichnet habe, in der höchsten Vollendung in 
diesen Vorträgen vorhanden sind. Eben so sicher ist, dass die Mittel, die 
Bülow in seinem Orchester und in seinem Kopfe beisammen hat, eben die 
sind, welche zu Dem was wir Phrasirung nennen, anzuwenden wären. Die 
Fi-agc ist aber, ob in der That Riemann's Phrasirungslehre nur und rein 
das theoretische Corrclat zu der praktischen Leistung von Bülow's Orchester- 
vorträgen ist, und vice vo^sa. Von einem gegensätzlichen Verhältniss zwischen 
beiden kann natürlich bei der historischen Lage dieser Dinge nicht die Kode 
sein. Auch steht die Frage schon gar nicht mehr so, ob zu phrasiren sei oder 
nichtj, es ist eingesehen oder doch auch in Bezug auf das Orchester leicht einzu- 
sehen, dass diese Frage gleich wäre mit ^er, ob vorgetragen oder bloss eben 
,,gespiclt^^ werden solle. Die Frage ist also, ob eine andere Methode etwa zur 
Hci-beiführung eines sinngetreuen ungezwungenen Vortrages Besseres oder ebenso 
Gutes leiste als die Riemannische. Dass dies mit den von Klindworth und von 
Bülow selbst und Anderen bei der Veranstaltung von Classiker-Ausgaben ange- 
wandten subjectiven Methoden nicht der Fall ist, am wenigsten mit der sehr 
v(4'l)reiteten Ausgabe von Lebert & Stark, ist in meinem Buche für Jeden der 
nicht den Willen hat, sich dagegen zu verschliessen , wohl bis zur Evidenz 
erwiesen; auch die Notenbeispiele in dieser Schrift zeigen es hinlänglich. Meine 
Ueberzeugiing geht dahin, dass das, was Bülow's Orchestervorträge in Riemann 
angeregt haben, wie Riemann es in Büchern und Ausgaben kundgethan hat, 
über jene Vorträge selbst hinaus zu einer noch immer ungeahnt höheren Voll- 
endung führt, so weit es sich um die Werke der Classiker handelt. Die Beethoven- 
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Phrasirungs -Ausgabe von Riemann wird dies mit aller Sicherheit darthun, die 
Perspective darauf eröffnet auch unser vorangehendes Capitel*). Natürlich kommen 
hierbei die Vorbedingungen des orchestralen Vortrages ausser Betracht: ohne 
das Verdienst ihrer Erfüllung im Geringsten zu schmälern, müssen sie dabei 
als erfüllt angenommen werden, ohne dass ihnen deshalb die Fähigkeit zuzu- 
sprechen wäre, an sich bereits zu den höchsten Resultaten zu führen. Auch 
meinen wir dies deshalb nicht etwa in dem beschränkten Sinne und Maasse, wie 
etwa ein ßilse diese Vorbedingungen erfüllt. Aber an Bülow's Vorträgen der 
Classiker hängt noch jenes siebente Siegel,we]clics Riemann in seiner Theorie gelöst 
und zerbrochen hat. Mag man immer zugeben, dass dies von Riemann's Seite, 
wie er selbst bezeugt, gar nicht geschehen wäre, hätte Bülow nicht die ersten 
sechs hinweggeschafft; mag man, wie billig, dieses praktische Verdienst im 
Interesse musikalisjcher Cultur auch noch höher anschlagen, als das Verdienst der 
Tlieorie Riemann's, so bleibt darum doch wahr, dass jenes siebente Siegel, wie 
locker auch immer, doch in der That noch an Bülow's Vorträgen der Classiker 
klebt, und man in jenes grosse und ehrwürdige Buch, auf welchem der unsterb- 
liche Name Ludwig van Beethoven geschrieben steht, in einem Bülow'schen 
Concert zwar tiefer als je hineinschauen kann, seine geheimnissvollen Lettern 
aber doch noch nicht zu ihrem ganzen Leben, zu ihrer vollen Beredtsamkeit 
erwachen. Ich habe diesen Eindruck in den beiden Conccrten gewonnen, welche 
H. V. Bülow in Danzig am 19. und 20. März 1885 gegeben hat, und zwar in 
der Erinnerung an die Thatsache, dass Bülow, ehe er Gelegenheit haben mochte, 
von der Bedeutung der Riemannischen Theorie für den Vortrag sich näher zu 
informiren, sich ausdrücklich unter den Einfluss einer anderen, nämlich der 
französischen Lehre vom Vortrag gestellt hat. Soyez eertain, schreibt Bülow 
unter dem 5. October 1883 an Mäthis Lussy, qtie je ne vianquerai aucune 
occasion, aucune y de faire la pf^opagande des bienfaits que votre excellente 
Oeuvre sur le rythme pou7V*a et devra repandre sur le monde des artistes,. Von 
den 102 Seiten dieser Schrift Lussy's sind p. 38 — 92 dem Inhalte nach identisch 
mit p. 38 — 92 aus den 164 Seiten des Tratte de V Expr, musicale, die ich damals 
bereits aufmerksam gelesen hatte, und glaubte ich mit aller Bestimmtheit den 
nachtheiligen Einfluss der Inflammation Bülow's für jenes Buch an einzelnen in 
gleicher Art wiederkehrenden harten Zügen im Vortrage von Beethoven und 
später auch von Weber zu erkennen, namentlich an der allzugebieterisch straffen 
Handhabung des Taktes — ich meine nicht: des Tempo's. In den grossen 
Zügen war die agogische Freiheit, das motivirte accellei^ando und calando vor- 
handen, in den kleinen, in der Gestaltung der Phrase selbst nicht. Am sichersten 
war der Einfluss Lussy's an Bülow's Ciavierspiel mit Orchester zu gewahren: 
er hatte gegen seine letzten unvergleichlichen Solo -Vorträge an unserem Orte 

*) Desgleichen unsere NotenbeUage op. 126 No. 3 von Beethoven, welches eine von 
Dr. H. Riemann hier freundlichst auf meinen Wunsch beigesteuerte Probe seiner Phrasirungs- 
-Ausgabe ist. Man möge Bülow's Ausgabe (bei Cotta, Stuttgart) damit vergleichen, und sich 
fragen, wer hier musikalisch im Rechte ist. 

G* 
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nach meinem Gefühl und der mir unaufgefordert entgegengebrachten Meinung 
aller seiner Verehrer hierselbst durchaus verloren. Da waren ganz bestimmte 
Regeln und Maximen „im Spiel", die jeder Gefühlsregung ein Veto entgegen- 
setzten. Im Orchester glaubte ich oft die Lussy'sche Maxime zu hören : ,,/a de>*niere 
note cVun rythme mascuKn est forte a) si , . , etc] zwischen Septaccord und Grund- 
accord, von denen man doch fast sagen kann, Gott habe sie zusammengefugt, wurde 
oft eine scharfe Besinnungspause gemacht, um den letzteren dann mit mehr als 
Wünschenswerther Schärfe einschneiden zu lassen. „Lussy!" so redete und rief 
es in mir während dieser Vorgänge „Lussy heisst die letzte Schlangenhaut, 
die dieser Genius abstreifen wird, — die letzte Metamorphose, die er durch- 
macht, wird der üebergang von Lussy zu Riemann sein, sofern er noch zu 
lernen hat". Denn der Tag kann nicht ausbleiben, wo Bülow das Studium 
der Riemannischen Bücher und Ausgaben als seine einfache Musikerpflicht erkennen 
wird, wie er sie so oft, so ernst, so grossartig und unermüdlich, im Innersten be- 
scheiden geübt hat. Bülow bescheiden? Ja ich widme ihm all' in der Gefahr, mich 
dem Vorwurfe der ünbescheidenheit auszusetzen, dieses in solchem Sinne 
höchste Lob, das der Künstler erwerben kann: er hat jeder Sache gegenüber, 
in der er eine Künstlcrpflicht für sich sähe, sich stets beschieden, sich weniger 
Freiheit genommen als sein Genie ihm erlaubt hätte; er ist mit dieser exem- 
plarischen Bescheidenheit sogar der Einzige unter den gi'osscn oder berühmten 
Künstlern der Gegenwart, auf den man hinweisen kann und sagen den Genossen 
jgehet hin und thuet desgleichen." Auf diesem seinem Wege wird er eines 
Tages die unbedingte Superiorität der Riemannischen Vortragslehre alsbald er- 
kennen, dann aber auch auf den letzten Gipfel unübertrefflicher Vollendung im 
Vortrage der Classiker gelangen, den er im Vortrage der modernen Meister; 
' Wagner, Berlioz u. A. erstiegen hat. Es heisst zwar in jenem Briefe, den der 
^yMenesireV^ alsbald veröffentlichte: agreez Vliommage du respect qu'un herlioziste 
de la V etile offre ä Vun des executeurs testamentaires de ce grand maitre. Aber 
in dem Vortrage der Werke dieses Meisters wie Wagner's, Brahm's, Liszt's, besass 
Bülow längst vordem die persönlich überkommene Tradition, die ihm das Ver- 
trauen in sich selbst verleihen musste, diesen Vorträgen keine Revision auf den 
Lussy 'sehen Codex von Regles und Maodmes mehr schuldig zu sein; hier konnte 
er glauben, dass von selbst seine Reproductionen dem von ihm gefeierten 
Werke Lussy's zu Gute kommen würden. Wo solche unmittelbar verlässliche 
üeberlieferung nicht zu Gebote stand, also in der Verwaltung der Güter 
unserer in historischer Zeit bereits verewigten Meister, mochte Bülow sich an 
jenes Versprechen gebunden halten. Denn dazu, ein Versprechen so feierlich 
und öffentlich zu geben, und es morgen zu vergessen, ist er doch auch der 
Mann nicht. Als die Folge der absoluten rhetorischen Vollendung konnte ich 
an der Corsaren-Ouvertüre von Berlioz und an Wagners Faust-Ouvertüre jene 
unmittelbare Verständlichkeit auch des unbekanntesten Werkes mit vollster Klar- 
heit bei mir feststellen, da ich die erstere gar nicht kannte, und seit dem letzten 
Hören der anderen mir auch Jahrzehnte vergangen waren; es ist R. Wagner, der 
irgendwo diese Folge wirklich lebenswahren überzeugenden Vortrages verheisst. 
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Wenn ich nun bezeuge, bei Bülow's Vorträgen der Werke älterer Classiker nicht 
zu den gleichen Eindrücken gelangt zu sein, und im Gegentheil den der Unter- 
werfung unter eine Methode gehabt zu haben, und zwar unter eine solche, die nicht 
die Fähigkeit besitzt, aus dem Eindruck der Wiedergabe zu verschwinden, 
wie es das Kennzeichen jeder guten Methode ist, so möge man, bevor man 
mich der Anmaassung oder einer geflissentlichen Kühle zeiht, in Erwägung 
nehmen, dass es mir vergönnt war, Jahre hindurch bei der Anwendung der 
Riemannischen Phrasirung auf die Classiker immer von einer ungeahnten Offen- 
barung zu der anderen vorzuschreiten; und andererseits, dass die deutschen 
Musiker, welche jene beiden Werke von Lussy kennen, gegenwärtig wohl an 
den Fingern einer Hand zu zählen wären. Auch ich lasse mich lieber hin- 
rcissen, als dass ich mich genöthigt finde, in der kühlen Position des Kritikers 
zu verharren. Nun sind wir ja nicht so weit, einen musikalischen Vortrag 
phonographisch fixiren und vervielfältigen zu können, ich kann also nicht den 
Finger auf Stellen aus Bülow's Vorträgen legen, an denen ich meine Eindrücke, 
mit dem Buche von Lussy in der anderen Hand, belegen könnte. Wenn wir 
statt dessen nun das Buch von Lussy zur Hand nehmen, um seine „Wohlthaten 
für die Welt der Künstler" auf ihren wahren Werth zu prüfen, so bitten wir 
daher auch dies nicht so zu verstehen, als meinten wir cle Wirkungen gerade 
derjenigen Regeln und Maximen, die wir hier aus dem Buche herausgreifen, in 
Bülow's Classiker -Vorti'ägen besonders deutlich gehört zu haben, so unverkenn- 
bar der Einfluss einer besonderen Methode in demselben uns auch erschienen ist. 
Nach einem solchen Aveu^ wie Bülow es für Lussy's Abhandlung gegeben hat, 
ist man wie gesagt berechtigt anzunehmen, dass eben sie diesen Einfluss aus- 
geübt hat. Andererseits wollen wir aber auch Lussy's Buch nicht an Bülow's 
Lobe messen: er vertheilt und — verschwendet einmal keine anderen als die 
kostbarsten Lorbeeren, weil er seit 25 Jahren in seinem Garten keine anderen 
mehr geerntet hat. Aber wir dürfen Bülow's Lob an dem Buche messen *). 



*) Freilich möchte man es als eine Art Strafe für einen berühmten Mann ansehen, dass er 
der Veröffentlichung mancher von ihm noch so flüchtig hingeworfenen Briefe nicht entgehen kann : 
er steht in dem Augenblick vielleicht unter einem ersten enchantirenden Eindruck, zu welchem 
seine eigene Phantasie noch obenein das Beste gethan hat, wiewohl wir gewissen Seiten an und in 
Lussy's Buch die Fähigkeit, solchen Eindruck von sich aus zu erzeugen, auch nicht absprechen 
wollen: ausserdem hat der Verfasser natürlich das Werk seines Fleisses dem Berühmten mit den 
verbindlichsten Ausdrücken zu Füssen gelegt, dieser gewinnt aus alle Dem heute eine Stimmung, 
die er vielleicht morgen nicht mehr hätte ; heut aber schreibt er in einer freien Viertelstunde an 
den Verfasser, schreibt sich in diese Stimmung hinein, seine Phantasie findet auch Gefallen daran, 
den Brief rhythmisch schön und künstlerisch zu gestalten, ihn mit geistvollen Einfällen, wie er 
jeden Augenblick deren hat, und mit seinen Lieblingsausdrücken zu würzen: es macht allein 
schon Vergnügen, solche schöne Climax zu schreiben wie tovt ce qve vous exposez et prouvez est 
clair^ logiqve, va droit au butf jtrend le tavreau par les cornes — morgen aber beeilt sich der 
glückliche Verfasser, den Brief drucken zu lassen, und nun wird derselbe gefährlich und verleiht 
damit anderen, die eine Pflicht dann erblicken müssen, das Recht der objectiven Prüfung und 
des Protestes. — Was ich auf Bülow bezüglich hier französisch citire, steht in jenem Briefe, der 
sich vollständig in dem Pariser Musikblatte le Menestrel, ^o. iG Yom 14. October 1883 abge- 
druckt findet. 
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Lussy's historisches Verdienst als des Ersten, der den Vortrag auf Regeln zu 
bringen den Versuch gemacht hat, kümmert mich hier nicht, weil ich nicht 
Historie schreibe. Ausserdem führt mich sein Buch hier direkt auf meinen 
Gegenstand zurück, d. h.: auch wenn meine Ansicht über Bülow's Classiker- 
Vorträge ganz irrig wäre, würde ich Grund haben, auf dieses Buch einzugehen, 
weil in ihm eine Methode zum Vorschein kommt, die nothwcndig in der An- 
wendung, in der Ausführung Zwang erzeugt. Den ausführlichen Beweis dafür 
an sämmtlichen pnncipes^ maadmes und regles zu liefern, die Lussy aufgestellt 
hat, ist hier nicht möglich: wenn es nöthig wird, werde ich anderwärts aus- 
führlicher davon handeln. Hier will ich das Buch und die Geistesart seines Ver- 
fassers nur aus wenigen Zügen charakterisiren, und dies freilich im Gegensatz 
zu dem gefährlichen und provocirenden Lobe, welches Bülow ihm ertheilt. 

Wenn es mir nun im Folgenden manchmal begegnet ist, Lussy's Irrthümer in 
schärferen Ausdrücken zu bezeichnen, als der nicht unmittelbar betheiligte Leser 
für nöthig oder angemessen erachten möchte, wenn in diesen Ausdrücken etwas 
von yyira^^ hindurchklingt, so möge man immerhin dieses formelle Element von 
der Schärfe meiner Behauptungen in Abzug bringen, darüber aber nicht ver- 
gessen, Lussy's Aufstellungen und meine Ausstellungen daran rein sachlich zu 
prüfen, wozu meine wörtlichen oder sinngetreuen Citatc aus Lussy's Buch hin- 
reichend Gelegenheit geben. Hätte ich der Milde und Gerechtigkeit wegen 
jede Aeusserung intellectuellen Widerwillens unterdrücken wollen, so hätte ich 
dazu gelangen müssen, nicht nur anders als ich empfinde, zu schreiben (was 
man allenfalls noch von einem Schriftsteller verlangen kann) sondern beinahe 
anders, als ich denke. Die Tugenden der Milde und Gerechtigkeit mögen sich 
mit der Frage beschäftigen, wie weit ein Irrthum durch die Umstäudo erklär- 
lich und verzeihlich sei, und mindestens subjectiv wird jeder Verfasser der Ge- 
schichte einer Wissenschaft sie sich zu Leitsternen erwählen müssen; die 
Wissenschaft selbst hat keine andere Frage zu beantworten, als die, ob und 
wo Irrthum stattgefunden habe, oder die Wahrheit gefunden sei; diese rein 
rationelle an der Hand der Thatsachen und mit Gründen exacter Natur zu 
vollziehende Untersuchung ist an keine Tugend gebunden. Wer sich nun als 
einen Vertreter der Wahrheit geberdet, wer ein Buch schreibt, dem kann nie- 
mals zum Vorwurf gemacht werden, er wolle nicht, wie er muss, sich die Prüfung 
seiner Gründe seitens der Wissenschaft, und seitens der Gerechtigkeit die 
Ausscheidung dessen, was er an Untugend etwa zu erkennen giebt, gefallen 
lassen; denn er muss ja wissen, was von selbst klar ist, nämlich dass er dies 
gar nicht hindern kann. Aber wer so eben eine höhere Stufe der Erkenntniss 
erstiegen hat, dem nimmt sich das von dieser Stufe gesehen Veraltete immer 
hässlich aus, und es ist in solchem Falle unmöglich, ohne das Gefühl des 
Kampfes von dem nun Veralteten zu sprechen, zu schreiben. Das Horazische 
(allzu oft gebrauchte) Wort Difßcile est satiram non scrihere gewinnt hier einen 
tieferen, an und für sich nicht satirischen Sinn; ich hätte nichts dagegen, dass 
es als eine Klage aufgefasst würde. Erst wenn die Einsicht älter geworden, 
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vielleicht erst wenn sie nicht mehr erworben, sondern schon ererbt ist, wird 
sie friedlicher; dazu gehören historische Abstände, Wandlungen, Todesjahre, 
z. B. vielleicht das meinige. „Immerhin"! und mögen Andere dann ruhiger 
hinzufügen „so tobt' es auch jüngst noch in mir". Nur muss es auch Keiner 
übel nehmen, wenn die Geschichte mit ihrem rücksichtslosen Schritte über Das, 
was er erstrebt und selbst über das was er erreicht hat, eines Tages hinweg- 
schreitet, auch wenn er diesen Tag selbst erlebt. Die Lebenden haben jetzt 
etwas von den Todten gelernt, auch sie „reiten schnell". Wie viele giebt es 
denn, die sich das nicht haben gefallen lassen müssen ? Das Ansehen, das jeder 
Strebende in seinem Lebenskreise, unter Berufs- und Zeitgenossen, sich erworben 
hat, hängt davon nicht ab; mindestens in dem Streben nach Wahrheit entscheidet 
dafür nicht (wie in der Kunst) die Leistung selbst, sondern das Streben selbst, 
wie es in Leistungen sich kundgethan hat. Hier wie im Leben muss es gelten: 
in magnü voluisse sat est, und wer wollte dies auch Mathis Lussy streitig 
machen? Nur mit dem zweiten „Buch" hat er es sich ein wenig leicht gemacht. 
Soviel aber ist gewiss und muss ihm wo nicht auch mir, zu Gute kommen: wenn 
diese Wissenschaft der Rhythmik grössere Kreise zu interessircn 
vermöchte, so würde sie allgemein als eines der seltsamsten Capitel 
in der Geschichte des Irrthums, als einer der erstaunlichsten Erweise 
von der Gewalt des alt und erblich gewordenen Falschen erkannt 
werden. Lasst es noch kurze Zeit so weiter gehen und wir gerathen in die 
vierte Dimension: ich würde sie für die des Nomense erklären, wenn dessen 
Kubik-Lihalt nicht in den anderen dreien schon so gross wäre. 

So lange Lussy nur abhandelt oder perorirt, ohne bereits auf das Technische 
einzugehen, ist er von begeisterter Beredsamkeit, schwungvoll, liebenswürdig, 
schön in der Form, — die Neuheit des Gegenstandes, für den Deutschen übrigens 
auch das französische Gewand an sich schon, wirkt ausserdem bestechend — 
sobald er aber an Musikbeispiele herangeht, und alle jene einzelnen Regeln und 
Grundsätze formulirt, ist in der Anwendung Alles wieder seltsam trocken und 
gezwungen, kaum besser als bei Westphal, der sich an Musik regelmässig vergreift, 
sobald er Beispiele heranzieht. Und dann muss das Unglück noch wollen, 
(woran auch Bülow Anstoss zu nehmen verräth) ^) dass Lussy seiner Sache 
einen Dienst zu thun glaubt, indem er in sehr erheblicher Anzahl seine Noten- 
beispiele aus den fadesten, widerwärtigsten Salon- oder vielmehr Schundcompo- 
sitionen nimmt: wenn ich etwas zu lehren hätte, ich stürbe vor Widerwillen 
dagegen, wenn ich immer an diesem Zeuge zu exemplificiren genöthigt sein 



*) Für die Besitzer oder Käufer der „zweiten" Ausgabe von Lussy's le Rytiime muss ich 
hier bemerken, dass der hierauf bezügliche Passus aus Bülow's Brief im „Menestret^ steht, aber 
auf der Rückseite dieser Ausgabe nicht mitabgedruckt ist: dieser Abdruck schliesst seinen vor- 
letzten Absatz mit den Worten Bülow's „?/we tradvction en allemand me semblerait extremement 
desirable.'* An diesen Wunsch (den wir schlechterdings nicht theilen können) knüpft Bülow 
eben die Empfehlung besserer Beispiele und einige Herbigkeiten gegen R. Schumann, welche 
das französische Blatt mit besonderem Wohlgefallen registrirt. 
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sollte. Zur Zeit der Abfassung der Schrift sur le Byihme ist er glücklicher 
weise loin de la yMbliotheque^^ 7nu8icale, und dadurch gezwungen, die geringere 
Zahl seiner Beispiele aus jenen Werken mit Uebelkeit erregenden Namen wie 
Leybach, Richards, Ketterer, Ravina, Wallace, Osborne, Goria und wie diese 
Pensionats-Eunuchen alle heissen, zu entnehmen — anders in dem Traite sur 
V Expression mus,^ wo das Verhältniss sich umkehrt; so dass man versucht ist, 
an das clis moi qui fu lis^ et je te (Jirai qvi tu es zu denken. Daneben erscheinen 
dann noch eine Anzahl ganz nichtssagender Beispiele von eigener „Erfindung", 
die durch ihre vollkommene Wässerigkeit gleichfalls eher Widerwillen, als ein 
Interesse dafür erregen, wie sie vorzutragen seien, da sie wie jene ersteren am 
besten überhaupt nicht vorgetragen werden. Freilich, vollzöge Lussy seine 
jVivisectionen" — er selbst nennt es so — immer an classischcn Beispielen, so 
thäten sie weher und es wäre eher zum Widerspruch gekommen: die Gründe, 
welche Lussy vorbringt, scheinen mir erheblich weniger in Betracht zu kommen. 
yyLe tont est dans touf^, dieses y^p^ofonde^^ Wort eines gewissen Jacotot*)^ wahr- 
scheinlich eines der bedauernswerthen von Hegelscher Philosophie angesteckten 
Franzosen, citirt er dafür; ich verstehe es nicht, oder doch weniger, als jenen 
Grund, dass das Zeug doch einmal am verbreitetstcn sei. Vielleicht soll es 
heissen ,,dem Reinen ist Alles rein". Lussy berichtet selbst, dass seine Ciavier- 
stunden, die er giebt, ihm das Material zu seinen Schriften liefern, wie dies ja 
an sich ganz natürlich ist. Wenn er es denn übers Herz bringt, und es aus- 
hält, diesen Schund in demselben Quantum spielen zu lassen, wie er ihn lies't 
und citirt, dann fehlen mir überhaupt die Worte, um die Schlüsse auszusprechen, 
die man daraus ziehen könnte, und ich will nur so viel sagen, wie ich als den 
Totaleindruck aus diesen beiden Schriften gewinne: der Geschmack, die Selbst- 
kritik, die Beobachtungsgabe und vor Allem der Grad wissenschaftlicher Schulung 
ihres Verfassers stehen weit unter seinem Fleiss, seiner Liebe zur Sache und 
seinem schriftstellerischen Geschick. Er hat von den Schwierigkeiten, welche 
der nach rhythmischer Richtigkeit seines Vortrages strebende Künstler vor- 
findet, etwa die Hälfte gesehen; nämlich die Schwierigkeiten welche die Pause 
bereitet, hat er nicht gesehen, (vgl. hierüber p. 74 liier) auch über die Polymetrik etc. 
welche Riemann mit aller wünschenswerthen Klarheit §§ 43 bis 48 seines Lehr- 
buches erörtert, finden wir hier kein Wort. Die Schwierigkeiten aber, die 
Lussy gesehen hat, hat er deswegen keineswegs gelöst, es ist vielmehr an dem 
Buche leicht nachzuweisen, dass in dem Kampfe mit ihnen, der vergeblich sein 
musste, weil er mit unzulänglichen Bcgrifi'en begonnen ward, der Fehler des 
Widerspruches in sich geradezu eine geistige Gewohnheit des Verfassers ge- 
worden ist. Sie tritt in der Abhandlung le Rythme noch sorgloser auf, als in 
dem Traite siir V expression. An einer positiven besseren Leistung fehlte es 
allerdings, und so erfuhr diese nur Lobsprüchc, so unzulänglich in Wahrheit 
auch die Mittel sind, mit denen sie unternommen ward. Das Selbstgefühl des 



^) Jacotot ist der intellectueUe Urheber der Toussaint-Langenscbeidtischen Sprachlehnnethode. 
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Verfassers zeigt sieb daher in der Schrift le Rytlime ausserordentlich gesteigert, 
und in seine Manier den Gegenstand zu behandeln, ist er dabei natürlich immer 
tiefer hineingerathen. 

Ich sagte oben, es gebe nur eine Art, grundsätzlich anders als phrasirt 
vorzutragen, nämlich die taktirende. Damit streitet es kaum, dass ausser 
Riemann's Lehren vom Vortrag (die jedoch ebensowohl zur Compositionslehre 
gerechnet werden können) die Lehren Lussy's vorhanden sind, denn diese bekunden 
durchgehends den Rückfall in die Neigung, Taktstrich und Taktzeit als die na- 
türliche Grenze der Phrasen und der Motive zu betrachten, und fast alle Irrthümer 
Lussy^s erklären sich aus dieser Neigung, aus dem Widerstände gegen das 
Gesetz der durchgehend auftaktigen Bildung aller Musik, unter dessen 
Herrschaft anbetonte Bildungen zwar noch nicht Anomalieen, aber doch seltene 
Ausnahmen und fast nur Anfangsbildungen sind, die meist wiederum nur in nie- 
derer Ordnung, d. h. den Theil für sich betrachtet, stehen; wie hier wo die an- 
betonte Motivbildung sogar nur das Relief für die Wirkung der inbetonten Phrase 
abgiebt und als Theil zu ihr gehört. 

Mendelssohn. L. o. W. 




Der geneigte Leser wird in den weiter unten folgenden Beispielen jenen 
Widerstand auch da leicht wiedererkennen, wo ich nicht ausdrücklich darauf 
aufmerksam mache. 

Um aber näher an den Ursprung dieses Gesetzes heranzutreten, möchte ich 
bei einem Gedanken Lussy's über den Ursprung des Rhythmus anheben, und die 
Kraft des Auftaktes als urmenschlich wirksam vorerst in der Poesie nachweisen. 

Den Ursprung des Unterschiedes zwischen „Hebung" und „Senkung" erblickt 
Lussy in der Erscheinung des Ein- und Ausathmens. Jeder mit den Elementen 
der poetischen Metrik, woher diese Begriffe entlehnt sind, irgend Vertraute weiss, 
dass sie im Aufheben oder Niedersetzen des Fusses (beim Einüben von Versen) 
das eine auf dem leichten, das andere auf dem betonten Theile des Verses 
ihren Ursprung haben, also in der Nachahmung des Ganges, während man auf 
einer Stelle stehen bleibt. Dabei bemerkt Lussy mit Unrecht, dass Riemann fälsch- 
lich in der Pulsation des Blutumlaufes das Vorbild des Taktes erblicke, es ist 
vielmehr das Tempo, welches Riemann wie R. Wagner und so"^) auch ich, jeder 
unabhängig vom anderen, mit dem Blutumlauf parallclisirt. Das Urphänomcn 
des Taktes mit Hebung und Senkung ist der menschliche Gang, die aus physi- 



*) Im gegenwärtig zur Hälfte bereits gedruckten IIL Theile meines Buches „Die Zukunft 
des musikalischen Vortrages" p. 2G1. 
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kalisclien und psychologischen Gründen stets auftaktige Verbindung zweier 
Tritte zu einem Schritt . . . 

die, im Marsch zu einer disciplinirten Geberde gesteigert, und zuerst durch 
I tönende Marschbegleitung „in Musik gesetzt^* wird. Es ist aber interessant, 
mit Lussy zu bemerken, dass die Respiration einer ruhig athmenden 
Person taktlich diese Form wiederholt: 



; 



Zwei Aerzte, mit den Elementen der Musik bekannt, und einzeln von mir 
über diesen Punkt befragt, berichtigten die Ansicht daliin, dass vielmehr dies: 

_ ^ — «1 — 



(und zwar beim Mann wie bei dem Weibe) die metrische Form unseres Athems 
sei. Genau genommen ist es wegen der Pause schon eine rhythmische Form, 
beides allerdings nur sofern das Bewusstsein sich darauf richtet. 

Durch diese Beobachtung wird wegen der absoluten ünentbehrlichkeit des 
Athems womöglich noch stärker als durch den Gang bewiesen, dass der Auf- 
takt ein dem Menschen an- und eingeborenes Urgesetz ist. Zu einem 
Vorbilde des Taktes fehlt dem Athem das Moment der gewollten Zusammen- 
fassung, da das Athmen eine fast absolut unfreiwillige Thätigkeit ist*^); der 
Athem mit seinem natürlichen cresc, dim. 




ist das Urvorbild der Phrase, ein Rahmen, den der Takt mit metrischem, und die 
\ weitere Entwickelung der Musik mit rhythmischem Inhalte erfüllt. Aber indem 
der Athem den Y4 Takt wenigstens latent (in einer seiner rhythmischen Formen) 
enthält, könnte man auch die Dreizahl des Taktes als etwas Angeborenes oder 
in der körperlichen Natur des Menschen doch schon Vorgebildetes erkennen und 
dieses Moment zu Hilfe nehmen, um die Entstehung der metrischen Dreizahl 
des Taktes zu erklären, deren historischen Ursprung ich in der Begleitung zum 
Tanze erblicke, während der Ursprung der geraden Taktzahl zweifellos im 
Marsche liegt. Auch das Gefühl für die Pause (als Endpause zwar nur) ist 
uns nach jener berichtigton Athem -Formel angeboren. Dieselbe beweist des- 
gleichen, dass der Mensch sein Dasein im Auftakt antritt, und da die Ex- 



*) Die gewollte Unterlassung des Athmens überhaupt ist die allerseltenste Art des Selbst- 
mordes, obwohl sie (nach Schopenhauer) immerhin schon vorgekommen ist. Ein Danziger Arzt hat 
jene Art Selbstmord an einem Wahnsinnigen daselbst erfahren, doch soll dauernde Athem- 
Verhaltung ohne ein hinzugenommenes mechanisches Hinderniss unausführbar sein, und auch nur 
Scheintod herbeiführen, wonach absolute Athem-Verhaltung durch den "Willen allein überhaupt 
nicht möglich ist. 
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spiration stets Folge der Inspiration ist, ist der Athem selbstverständlich ebenso 
wie unser Gang eine permanent-auftaktige Erscheinung. 

Jene elementare Kraft des Auftaktes ist so gross, dass es selbst in der 
Poesie, also in dem gesprochenen Material, nicht möglich ist, voUtaktige Bil- 
dungen dauernd durchzuführen. Der Unterschied des Dactylus von dem 
Anapaest war bei den Alten selbst vor Allem ein Unterschied des 
Tempo's; jener wurde in ModeratOy dieser doppelt so schnell im Allegro vivace 
gesprochen, die Dactylen wurden eben deshalb vom Lehrer einzeln mit dem 
Finger angegeben (daher sein Name) die Anapäste zu je zweien ^ ^ - ^ ^ .£. mit / 
dem Fusse. Rein metrisch verläuft eine Reihe Dactylen ganz ebensowohl auf- 
taktig, wie der Anapaest. Dieser ist das Versmaas der griechischen Marsch- 
lieder, deren eines von dem berühmten Tyrtaeus uns erhalten ist*). Er wurde 
ebendeshalb ,,dipodisch^' d. h. wörtlich „zweifüssig^^ gemessen, weil unsere zwei 
Füsse in zwei Tritten einen Schritt machen, während Thiere nicht schreiten, 
sondern nur treten. Der Unterschied des Dactylus vom Anapaest, der seinen 
Namen von dem auftaktigen Beginn hat, 



\J\Jm^\J\J.^\J\Jm^^\J 



besteht ferner in der voraufgehenden den Stützpunkt abgebenden langen Silbe; 
das Anfangen ohne Stützpunkt entspricht aber gleichfalls dem lebhaften Cha- 
rakter und Tempo der Anapäste. (Vgl. zu ,yArchilochu8^^ .) Bekanntlich schliessen 
die „dactylischen" Hexameter nie mit den beiden Kürzen: gleichfalls ein Zeichen 
dafür, dass auch der Verlauf dieses Verses nicht als aus solchen Theilen: -i ^^ 
bestehend aufgefasst ward. Denn in solchem Falle hätte diese metrische Bildung 
auch Schlusskraft haben müssen ■^■*). Der Grund zu der spondeischen Schluss- 
bildung J. ü war, dass die Versgrenze ohne sie unkenntlich geworden wäre: diese 
Sorge hätte aber nicht entstehen können, wenn die Grundform des Verlaufes 
der dactylischen Verse nicht die auftaktige ^^ -i wäre, denn so erst wären 
zwei Kürzen am Zeilen-Ende mit der ersten Länge des folgenden Verses zu einer 
metrischen Einheit ^ v^ -i, Unkenntlichkeit der Versgrenze erzeugend, zusammen- 
gewachsen. Die natürlichste und deshalb am häufigsten vorkommende Gliederung 
des Hexameters ist jene, welche bei der gleichen Anzahl von Schwerpunkt- 
silben für beide Glieder den angenehmen Gegensatz zwischen einem männlichen 
Innenschluss und weiblichem Vers -Ende bewirkt. 

Gliederungen eines Verses wie diese und die weiter unten erwähnten haben 
den Namen ,,Cäsuren^* davon erhalten, dass sie auf dem Papier einen der 
volltaktig angenommenen ^v^w Versfüsse durchschneiden, (^j'ww oder J-k^\J) 
(caesura = rofii^ = „Schnitt"). Die Thatsache, welche diesem Begriff zu Grunde 



*) Im Marschliede selbst kommt natürUch auf jeden Tritt ein Anapaest, und eben darum 
ein Metron (Takt) ^^ yj ^ ^ ^ j_ auf einen Schritt. 

**) Sie kommt als Anfangsbildung vor, und scheinbar als Innenschluss, im Hexameter, 
woselbst sie sich jedoch anders erklärt. Davon weiter unten im Text. 
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liegt; ist die Incongruenz zwischen dem Ende eines Wortes (welches der Strich 
I; markirt) und dem eines abgezählten Versfusscs, wobei wir der Orientirung 
wegen darauf aufmerksam machen, dass bei unserer (auftaktigen) Auffassung 
des Versfusses der Begriff der Cäsur natürlich nur da Anwendung finden würde, 
wo ein Wort mit einer der beiden Kürzen des Dactylus kj^ j. schliesst, .^ w |i ^ 
und kj}kj ±, (Wo die Cäsur nach volltaktiger Vorstellung hinter der Länge an- 
genommen wird, wie dies der häufigere Fall ist, fällt es weniger auf, dass ihr 
Begriff ursprünglich falsch gefasst ist, denn in Wahrheit wirkt die Länge schluss- 
bildend). Weil es nun volltaktig und arithmetisch gezählt der fünfte halbe Vers- 
fuss des Hexameters ist, in welchen jene natürlichste Thcilung des Verses 
fällt, wurde sie von den älteren Metrikern Penthemimcres (Fünfthalbtheilang) 
genannt — nicht jedoch zu Zeiten der grossen Dichter selbst, sondern nicht 
früher als im ersten christlichen Jahrhundert. Hinter dieser „Cäsur*^ — richtiger: 
hinter dem männlichen Halbschluss 

a. Schön wie ein Engel des Hen*n, in die Tiefe heruntergestiegen. 

b. Fern in der Sonne verglüh'n die gesegneten Küsten Italiens. 

wird die Auffassung von Dactylen als -i ^^ von selbst hinfällig, da die Vor- 
stellung von -||ww als einer Einheit sinnlos ist. Ebenso selbstverständlich 
wird aber vor dem Halbschluss nicht dies -i w w -i, sondern w. ^ -i als die letzt- 
vorangehende metrische Einheit aufgefasst, und so lange nicht etwa die ersten 
drei Silben durch Wortschluss und Interpunktion zusammen gehören, bleibt 
von obigem Halbschluss rückwärts die erste Silbe allein als metrischer Stütz- 
punkt übrig; gerade so wie in den zahlreichen Fällen wo ein Musikstück mit 
vollem Takt einsetzt, der erste Ton aber metrisch für sich bleibt und sofort 
die nächsten auftaktig zu verstehen sind. 

Das Resultat ist natürlich nach jedem anderen der möglichen männlichen 
Innenschlüsse im Hexameter dasselbe 



w w 






Irgend ein Herz, nach Stille begierig und süsser Beschränkung. 

a. Dort der geflügelte Löwe von Stein, aus sonstigen Tagen. 

b. Dort anlehnt sich mit rundlichem Dach die bescheidene Wohnung. 

der erste ward nach arithmetischer Zählung drittehalb theilig (Trithemimeres) der 
letztere siebenthalbtheilig (Hcphthemimeres) genannt. Da dieser allein den Auf- 
takt ziemlich lange ohne eine Gegenwirkung lässt — was nur ein besonderer Inhalt 
rechtfertigt — so wurde ihm meist der erstere gesellt, so dass beide Theilungen 
des Verses („Cäsuren*^) einander das Gleichgewicht halten: 

I i! 11 

a. Doch von Geschrei wiederhallt schon rings das entsetzte Venedig. 

b. Denn es zerfrass allmälig das Meer die gigantischen Arme. 

c. Steigst du herab in den sandigen Kies, so gewahrst du ein Felsstück. 



*) Den Fall der Zusammenziehung der Kürzen in eine Länge deuten wir im Silbenbilde 
hier nicht an. 
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— wer wollte wohl zwischen diesen beiden männlichen Innenschliissen den auf- 
taktigen Verlauf des Verses in der Grundform w^ ^ verkennen? was selbst- 
verständlich vor- und nachher denselben Verlauf logisch, metrisch und ästhetisch 
erzwingt, so dass die letzte Silbe als eine übercomplete Bildung erscheint: 
die metrisch-rhythmische Welle, einmal in Bewegung, überläuft die letzte Takt- 
grenze, und verhütet zugleich die Monotonie beständig wiederholter männlicher 
Schlüsse. (Will man den Namen Hypcrkatalexis dafür nicht zulassen, so kommt 
nichts darauf an, richtig wäre er aber sicher.) Der weibliche Halbschluss 
aber in der Mitte des Hexameters (nach Zählung auf dem Papier „die Cäsur 
nach dem dritten Trochäus*^, d. h« hinter jl y^ des dritten 2. ^^^ genannt) 



\u \j j^ \j \j 



JL\j\jJL\j\j^^ 



a. Zart vergängliche Wölkchen umfliegen den schneeigen Aetna. 

b. Möchtest Du auch, o Geliebter und recht was Köstliches finden. 

c. Immer das Netz auswerfen, es einziehen, wieder es trocknen 

documcntirt womöglich noch lebhafter die auftaktige Natur des Verses. Die 
Hälfte (das erste Kolon) wiederholt hier die Schlussart des ganzen Verses: so 
wie dort am Ende der auftaktige Lauf die Kraft hat, zu dem erfüllten Metrum 
(hinter dem sechsten Schwerpunkt des Taktes ^^ ^) eine in ihm nicht mehr 
vorhandene Silbe hin zuzunehmen, so hat er hier schon so viel Kraft, von den 
vorhandenen nächsten zwei Kürzen eine an den dritten Schwerpunkt noch 
heranzunehmen, natürlich dimin. Nicht selten ereignet sicli hier eine erheb- 
liche Interpunction"^). Der folgende Auftakt muss sich nun die Reduction auf 
eine Silbe gefallen lassen: das vermindert aber die Schnellkraft des Auftaktes 
nicht, sondern steigert sie sichtlich, wodurch der Kraftverlust, den der weib- 
liche Schluss vorher bewirkt hatte, nun alsbald ausgeglichen wird, und der Vers 
natürlich nun auch auftaktig zu Ende läuft, was mit den metrischen cUmin, des 
Nachsatzes nicht streitet: jede folgende Hebung erhebt sich nur eben weniger 
hoch, als die vorige. Wo Innenschlüssc so zusammenkommen, dass zwischen 
ihnen nur ein Dactylus üü -i übrig bleibt, steigert sich die Unverkennbarkeit 
der auftaktigen Bildung aufs höchste; man versuche, diesen ^■) Vers volltaktig 
zu declamiren: 

dann singt er ein heimisches Lied mir, 

+) Bald „boldseliges Röschen" und bald „in der Gondel die Blonde". 

Mit der heute bestehenden Lehre von den Metren der Alten streitet dies freilich, 
oder vielmehr: die bestehende Metrik streitet mit diesem natürlichen Sachver- 
halt. Die ünnatürlichkeit des Begriffes der Cäsur, wie er überliefert ist, ja 
sein Widerspruch mit sich selbst, kann durch die ersten, allernächsten Schritte 
auf dem Wege der unbefangenen Beobachtung in doppelter Beziehung erkannt 



^) avrovg de ekaigia revxs xvvBcatVy 

OiüSvoiat TS naai, Jioi 6' ireXelaro ßovXij, 



(Mit ümkehrung der natürlichen Dynamik des metrischen Vordersatzes.) 
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werden: er setzt dies: ^ w o also die volltaktige Form als die Taktform des 
Hexameters, als einen Versfuss voraus, und jede seiner Anwendungen, jeder 
der Striche ,! in dem Silbenbild des Verses zeigt untrüglich, dass vielmehr das 
Gegentheil: ww ^ als diese Taktform gelten muss, wie wir es oben mit Leich- 
tigkeit erkannt haben. Aber auch wenn wir nun dies v^ v> .£. als Versfuss an- 
setzen, bleibt der Begriff der Cäsur, sofern er auf der Idee der Zerschneidung 
eines Versfusses durch ein Wort beruht, falsch. Wir bemerkten bereits, dass 
es sinnlos sei, die durch Cäsur getrennten Silben, soviele ihrer quantitativ 
einen Takt ausmachen, (also ^ ! w w, oder in der auftaktigen Form ^ \\ ^ j.) 
qualitativ noch als SJinheit zu vorstehen, da es ja doch im Vortrage nimmer- 
mehr so empfunden werden kann, nnd die Dazwischenkunft einer Interpunktion 
den Gedanken an eine solche Auffassung vollends zu einer monströsen macht.*) 
Das heisst aber: die Grundform des Taktes — mag man sie nun als -L ^w 
oder ^^ ± ansehen — kommt dies- und jenseit männlicher oder weib- 
licher Innenschlüsse nicht zu Stande, sondern die quantitativ zum Be- 
stände eines Taktes gehörenden Silben werden in Bezug auf ihre Zuge- 
hörigkeit zum Vorigen oder zum Folgenden umgruppirt, was freilich eine 
Besonderheit, im Vergleich zu der häufigeren und leichter verständlichen Glie- 
derung des Verses durch die männlichen Innenschlüsse ist. Indessen sind weib- 
liche Schlüsse innerhalb eines Gebildes, welches als Ganzes zu verstehen bleibt, 
doch ein elementares, dem Musiker ganz geläufiges Vorkommniss. Natürlich 
heben auch sie hier die Empfindung von -i ^ || v^ richtiger: v^ | o ^ als von einem 
Versfuss gänzlich auf. Wo aber der Versfuss nicht mehr empfunden, nicht 
mehr als solcher gehört wird, kann auch eine Durchschneidung (Cäsur) des- 
selben nicht mehr als metrisches Ereigniss empfunden werden*"^). 

Es ist ja auch verkehrt, zu meinen, dass der Dichter dem Verse, also 
einem Dinge das als Ganzes doch immer laufen soll, die Füsse durchschneiden 
werde! Was an diesen Stellen getheilt wird, ist nicht der Versfuss, sondern 
der Vers als Ganzes, und er wird natürlich daselbst nicht zerschnitten (cädirt 
oder secirt) sondern gegliedert, in dem Gedanken, dass daraus eine schöne 
Verbindung von Gliedern zu einem Ganzen resultiren werde. 



*) Man versuche es einmal mit „Jtd'tog" aus dem p. 93 Anm. citirten Verse. 
**) Eben weil es .... t£ noLtSi. Jtoq 3' heisst, die drei Silben aiJiog (oder naatJt) also hier 
auf keine Weise in der Auffassung des Zuhörers miteinander verbunden - werden können, so 
können sie doch auch nicht getrennt werden, da sie es auf aUe Weise bereits sind: selbst auf 
dem Papier kommen sie ja nicht mehr zusammen, es sei denn dass wir mit besagtem iLSiog noch 
Bekanntschaft machten. Also am pes caesus^ caesura f?/i'?ÄWS liegt gar nicht vor. „Schnitt nach 
dem dritten Trochäus" wo gar keine Trochäen sind, „der dritt- und fünft- und siebenthalbtheilige 
Schnitt" wo gar nicht geschnitten, sondern gebaut und gegliedert wird — wahrlich diese Vor- 
stellungen erinnern so sehr an das Geschlecht der Beckmesser, wie es zu allen Zeiten kunst- 
schädlich wirkte, dass man sie endlich ganz aufgeben, sie nur noch als antiquarische Curiositäten 
mittheilen sollte. Den Irrthum der volltaktigen Auffassungen, der ihnen zu Grunde 
liegt, schleppt diese Lehre nun nicht bloss wie die Musiklehre seit einem Jahrhundert, sondern 
seit achtzehn Jahrhunderten mit sich fort — wird er noch mit Erfolg zu bekämpfen sein? 
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Ferner ist Wortscbluss zwar die Bedingung der Cäsur, diese selbst aber 
keineswegs Wirkung des Wortschlusses an sieb; weiter werden auch Fälle von 
Coincidenz zwischen Wortscbluss und Ende des Versfusses (freilich j.k^^) Cäsur 
genannt (s. unten) endlich ist auch Das (vielleicht nicht mit Unrecht) bereits 
bestritten worden, dass Wortscbluss Bedingung der Cäsur sei, und zum Ueber- 
fluss hat man den Begriff derselben gelegentlich noch umgekehrt und Takt- 
schluss im Worte darunter verstehen wollen : alles Folgen des Kampfes mit der 
Unnatürlichkeit der Vorstellung , dass ^ w w (oder J. ^) taktliche Grundformen 
von Versen seien. Für die Existenz oder die Erhaltung einer solchen Lehre 
möchte man sich nach einer „vierfachen Wurzel^' des Satzes vom unzureichenden 
Grunde umsehen. Die neuere Metrik in Büchern erklärt allerdings die Cäsur 
bereits für eine Gliederung des Verses, aber eine klare und feste Anwendung 
kann diesem BegiüflFe auch so nicht gegeben werden, so lange irgend noch jene 
falsche Voraussetzung besteht, und in der Praxis wird er gegenwärtig sicherlich 
durch alle jene Unklarheiten und Schwankungen verdunkelt. Der wahre Zweck 
der sogenannten Cäsuren ist, ein Gegengewicht gegen den einseitigen 
Verlauf der auftaktigen Versbildung zu schaffen, damit der durchgehende 
Auftakt nicht als drängend, treibend, jagend empfunden werde: die Innenschlüsse 
bewirken dies noch entschiedener als die Zusammenziehungen von zwei Kürzen 
zu einer Länge. Deswegen wurden Verse ohne Cäsuren als schlecht angesehen*). 
Aber Verse, in denen sämmtliche Wörter sich mit den (vermeintlichen) Vers- 
füssen (j. ^ yj zuletzt j. d) deckten, wurden erstrecht als unerträglich be- 
funden, — warum denn? Weil sie den voUtaktigen Vortrag 

gegen die Natur des Verses erzwingen. Der Dactylus ist rein als ^ ^ ^ ganz 
ebenso wie unsere anbetonten Bildungen nur am Anfang verständlich, falls er 
mit einem Worte schliesst und ein Sinnglied für sich bildet — eine bekannte 
wiewohl auch seltene charakteristische Erscheinungsform des Hexameters, in 
welcher dann die zweite Länge Stützpunkt bildet, von dem aus nunmehr 
auftaktig verstanden und deklamirt wird*). (Vgl. p. 97.) 

Auf jene Inconsequenz der bestehenden Lehre gegen sich selbst, wo sie 
den Begriff der „Cäsur" mit dem der Diärese (d. h. Coincidenz zwischen Takt- 
schluss [= J. zz] und Wortscbluss) vermengt, müssen wir hier noch eingehen, 
weil die beiden Fälle als Beweismittel dafür könnten angeführt werden sollen, 
dass die volltaktige die Grundform des dactylischen Taktes sei, indem diese an 
an ihnen ersichtlich werde**). Es sind folgende beiden Bildungen (A. B.) von 
denen die erstere im elegischen Pentameter häufiger als im Hexameter ist. 

*) Bis auf solche genialen Ausnahmen wie der Meistervers 

Jv&ig eneira nkSoyÖB TcvXlyöero Xciag ayaiö^g 
der gar keine Cäsuren enthält, auch wenn man den Versfuss im auftaktigen Sinne ^ yj j, und 
wenn man das Wort Cäsur nicht mechanisch versteht. Er schildert aber eben auch einen un- 
aufhaltsamen Lauf. — Vergleiche bei Platen: „Lange bemühten die starken gewaltigen Männer 
umsonst sich." 

**) "JXX i&t^ (j.ri fjC igi^iCe, aaüiregog äg oce vhiaL. 11. L 32. 
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Der Hexameter eine aiiftaktige Bildung. 



A. Pentameter: j. zö l jl ^ y^^j j. u -i,v^w^,v^v^-i 

a. Leuchtthurm, felsige Bucht, liebliche Welle des Meers. 

b. Hier an dem schönen Orangengestad trank selige Müsse 
Cicero, doch hier auch traf den Gerechten der Mord. 

Der Pentameter erneuert in Folge solcher Gliederung allerdings dreimal 
den taktlichen Schwerpunkt. Jeder Leser thut dies aber beim lauten Lesen 
von selbst. 



Hexameter: - zz 



•^ \j 



b. Nicht doch! Folge des Wissenden Ratb, zu geringern Gedichten 
Wend' ihn an. 

Weitere Beispiele s. weiter unten. 

a. Dieser versucht es den Schwalben zu predigen, jener den Karpfen. 

b. „Werde", so rief Dalberg dem tlroberer, „Kaiser der Deutschen*'. 

c. Sei [uns] willkommen im Freien, Antonio! Selten erscheinst du. 

d. Jeder im Staat, [und] mein Freund vor den übrigen schön und bescheiden. 

Die letztere dieser Versbildungen (B) erklärt sich (bis an die Theilung) 
ganz wie folgendes Musikbeispiel (der Stelle Schumann Sonate op. 22 Satz I. 
Th. I T. 57 ff. nachgebildet) für welches wir daran erinnern, dass nach antiker 
Messung in der That die Länge den Zeitinhalt von zwei Kürzen haben soll. 
Im Deutschen wird die Länge etwas gedehnt gesprochen, wahrscheinlich ist's 
im Griechischen auch der Fall gewesen, und einigermassen ist es auch in dem 
Musik-Beispiel der Fall, fast genau so wie der Deutsche die Längen im Hexa- 
meter dehnt. 



146.= 








d) 



^^^M 



r 



1 




Hier beweist die Schlussbildung bei a) keineswegs, dass die Motive J J^ 
lägen wie bei b). Als Schlussmotiv ist vielmehr das für sich genommen in be- 
tonte bei c) anzusehen, während die Motivbildung hinter der ersten Note sofort 
Jj J auftaktig- dactylisch ^kjJL (abbetont) zu verstehen ist, wie es aus dem 

ersten Motiv des Thema's der Sonate bei d) J , J^ J sofort hervorgeht. Der 



Dactylische Marschlieder. 9i 

rhythmische Verlauf der Stelle ist abgesehen von der polyrhythmischen Ver- 
theilung der „Dactylen" an mehrere Stimmen genau der Verlauf des Hexameters 
bei a) bis an jene (die sogenannte bukolische) Cäsur: 

j,n j.n j.n j n 



Was in unserem Musikbeispiel bei conform abschliessendem Verlauf, also 
mit Wegfall der beiden letzten Achtel, Endpunkt einer Abbetonung wäre, wird 
Mittelpunkt einer Iribetonung und gewinnt die Kraft, noch zwei im äussersten 
dimin. stehende Töne anzuhängen. Für die (zwar selteneren) Fälle, wo ein Spon- 
deus jener Cäsur voraufgeht, wie hier: 

Scylla, du bist nicht mehr so gewaltsam, wie du zuvor warst 

liegt die Sache noch einfacher, nämlich wie wenn in unserem Notenbeispiel 
die linke Hand T. 2 und 4 wie bei e) schlösse. Und so hat auch in jener 
Anfangsbildung -i v^ ^ || eine schwerlange Anfangssilbe das Vermögen, die nächsten 
beiden Kürzen, falls sie nicht zufolge des Sinnes weiterstreben, metrisch 
noch an sich heranzunehmen, so dass die nun folgende Länge sich als eine 
Erneuerung des Schwerpunktes darstellt, wie solche in der Musik auch nicht 
selten, nichts Ungewöhnliches ist*). Auf diesen neuen Schwerpunkt folgt nun 
hier noch eine inbetonte Schlussphrase: Alles Dinge, die für den Musiker nicht 
die geringste Schwierigkeit der Erklärung haben, auch für einen Zweifel gar 
nicht Raum lassen. 

Ob aus der Verschiedenheit des gesprochenen Materials von dem instru- 
mental hervorgebrachten Polgerungen zu Ungunsten der auftaktigen sprachlichen 
metrischen Bildungen sich ergeben, erörtern wir kurz noch unten. 

Der auftaktige Klang des Hexameters lag dem Griechen denn auch so im 
Ohre, dass er mit der zweiten Hälfte des Hexameters hinter dem männlichen 
Halbschluss 

, _ o 

nicht nur vielfach sprichwörtliche Redensarten bildete — deutsch nachgeahmt 
etwa: 

Was ein Haken wird, krümmt sich bei Zeiten. 
Wer den Kern will, der breche die Schale. 
Wer sich grün macht, den fressen die Ziegen* 

sondern es wurden mit ihm in Tragödie und Komödie sogar „Marschlieder'' 
(genauer gesprochen Einzugs- und Processionslieder) gebildet, d. h. er wurde 
ganz direct wie der Anapäst v^v^ -i, der Rhythmus der eigentlichen (noch 
rascheren) Marschlieder, gebraucht. 



*) Von den beiden Versen 

**Sli (pdxo, Totai de &vfA6y iyl az^&eaaiif ogtyey, 
'!ßj q)dto daxQvxicjy, rov d' h^ve 4>oTßog UnöXXojy, 
hat der erste hinter q>äTO „Cäsur", der zweite nicht. 



98 Erbliche Mängel antiker Metrik. 



; ; J . j ; j Sl J 3 



Denn wenn man einen der ersten Metriker wie W. Christ (p. 215 und 
sonst) diesen Rhythmus so erklären hört: er bestehe aus Dactylen mit einmaliger 
Anakrusis und heisse 



also statt: ^jj i # #J i W ## ^® oben, vielmehr 

— — — o 

# j I #' j # I # # # I # f 

— ~ ~ _ o 

was die menschlich-naturlichen Verhältnisse, wie man sieht, geradezu auf den 
Kopf stellt (Anfangs-Inbetonung [?] und zwei dimin.y statt zwei creac. und End- 
Inbetonung) so ist der rhythmische Fehler für Jeden, der über die teclmischen 
Anfangsgründe in der Musik, also in der Rhythmik hinaus ist, greifbar; und 
jene Erklärung ist nur aus einem Zustande der Versteinerung erklärlich, wie 
Jahrtausende dergleichen herbeiführen, wenn das Leben entfloh. Auf diesem 
ganzen Gebiet der antiken Metrik giebt es jetzt kaum persönliche 
Irrthümer, keiner macht seine Fehler mehr selbst — wobei sie durch den 
Fleiss der Gelehrten sicher geringer und unschädlicher blieben — sondern wir 
sind hierin recht „die Sterblichen, welche die schleichenden, erblichen Mängel 
umwanden", die Grundlagen der rhythmischen Vorstellungen werden nicht 
mehr untersucht, wenn auch jede Metrik zur Noth einen § darüber enthält. 
Um nun doch diese Auseinandersetzung nicht ohne einen positiven Gegenvor- 
schlag zu schliessen, benenne ich die Stellen des Hexameters, an denen Wo^^ 
ßchluss^ unterstützt von dem Ende eines Sinngliedes denselben gliederu 
kann, nach einer Zählung, die freilich auch arithmetisch ist, dafür aber auch 
den Schein liicht erweckt, als wäre sie an sich metrisch oder rhythmisch ge- 
meint"^). Ich zähle die Längen unter sich und desgleichen die Kürzen, 

I n m IV V 



1,2. 3. 5. 7.8. 9. 

behalte den Namen Cäsuren, weil wir ihn einmal zu sehr gewohnt sind, als 
Collectiv-Namen für Versgliederung bei, und unterscheide drei Classen von 
Cäsuren, noch bemerkend, dass die „trochäischen*' Cäsuren der Unterstützung durch 
die Sinngliederung weniger bedürfen, weil der dynamische Efl'ect ^:==— — =d 
den sie unausbleiblich herbeiführen, ein stets deutliches Mittel der Gliederung 
bleibt ■^■^). Die drei Classen von Cäsuren sind 1) solche auf Längen, 2) solche auf 



*) Der Vers II. XVI. 1. "!ßff ol fiky negl vijog ivaaiXfioio fxctxovro hat ausser der Cäsur I. 



(siehe oben) die No. 5 obwohl die getrennten Worte eng znsammengehören, weil die Inflexion 
der Stimme in der Mitte nnansbleiblich ist. Die Cäsur 9 hat er trotz des Wortendes nicht. 
**) Resultat p. 101 vorletzter Absatz. 
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ungeraden Kurzen, 1, 3, 5, 7, 9. 3) 'solche auf gerade Kürzen: 2, 8. Jene vor 
dem dritten und vierten Schwerpunkt, wenn sie durch Interpunction erzwungen 
würden, wären schlecht, weil sie an dieser Stelle den Vers zerbrechen würden, 
der auftaktige Verlauf, als Lebensprincip des Verses, lässt sie hier nicht auf- 
kommen, sondern nimmt die zwei Kürzen, wie sonst, zum Folgenden hinüber. 



n 



m IV 



_ yj 



1. 2, 8. 



5. 



7. 8. 9. 



Dynamische Grundformen. 



A. Cäsuren auf Längen. 
III. Männlicher Halbschluss. (Penthemim.) 

r 

^, II. Erster männlicher Innenschluss. (Tritbemim.) 

L 

1 IV. Zweiter männlicher Innenschluss. (Hephthem.) 



I. Männlicher Anlaut. 



V. Letzter männlicher Innenschluss. 



B. Cäsuren auf ungeraden Kfirzen. 

5. Weiblicher Halbschluss. (Kord rglr. rgox) 



3. Erster weiblicher Innenschluss. 



7. Zweiter weiblicher Innenschluss. 



nniTjwffjJTj rrm 



nriiifninni im 



im 




"jwITjITII 



.^^ in ni «to- 
nmniTjirjwiTii 



nT:imi\}j^inini 







(1.) Weiblicher Anlaut. 



(9.) Letzter weiblicher Innenschluss. 



C. Cäsuren auf geraden Kürzen. 

8. Adonischer Innenschluss. (Bukol. Cäsur.) 



2. Anbetonungs-Takt. 



Q II }j^irj IT} etc. 

ITTj ITj.ITjnTiiilj^ 






Im Griechischen ist die Cäsur überhaupt unabhängiger von der Sinngliederung, als im Deutschen. 
Kann doch sogar ein Wort daselbst aus einem Kolon in das andere (siehe p. 105) ja aus einem 
Verse in den anderen übergreifen, ohne den Vers unkenntlich zu machen, 

xttl nXdciov «Sv qxovel- 

isaq vnaxoiSei (rers. Adonius.) 
und es ist eine von Westphal's Unbegreiflichkeiten, dass er dies „unbegreiflich** findet. — 

7* 
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Dass hieran Wortschluss nichts ändert, und derselbe auch vor dem V. Schwer- 
punkt Interpunction braucht, um Cäsur zu machen, zeigen + diese Verse 

Ja, hier könnte die Tage des irdischen Seins ausleben (I. 5.)*) 
+ Ruhig wie schwimmendes Silbergewölk durch Nächte des Vollmonds (1. IV.) nicht vor III. 

Irgend ein Herz, nach Stille begierig, und süsser Beschränkung (II. 7.) 
+ Aber es lässt ehrgeiziger Brust unstäte Begier mich (1. IV.) {nicht II.) nicht vor IV. 

Wieder verlassen den Sitz preiswürdiger Erdebewohner (3. III.) {nicht 8) 

Bannt am Ende vielleicht in des Nords Schneewüste zurück mich (3. 7.) {nicht III.) 
+ Wo mein lautendes Wort gleichlautendem Worte begegnet. (III.) nicht vor III., nicht 8, 
auch nicht I. 

Die Reihenfolge der Cäsuren innerhalb der Classen ist in abnehmender 
Folge diejenige ihrer Bedeutsamkeit, Gebräuchlichkeit und Selbständigkeit, d. h. 
der Fähigkeit, den Vers allein, ohne das Gegengewicht einer zweiten Cäsur zu 
gliedern. Im Allgemeinen bedürfen die Cäsuren desto mehr des Zusammenwirkens 
der Interpunction mit dem Wortschluss, je weiter sie sich von der Mitte des 
Verses entfernen. 

Die beiden Fälle, dass am Ende eines Hexameters eine Interpunktion 
hinter der 10*®° Kürze ein zweisilbiges, oder hinter der VP° Länge ein ein- 
silbiges Wort gewissermaassen metrisch isolirt, habe ich ausser Betracht ge- 
lassen, weil der Vers dann schon zu weit gediehen ist, als dass diese Sinn- 
einschnitte ihn noch metrisch zu gliedern vermöchten. Dem griechischen Hexa- 
meter sind diese „Nebencäsuren" nicht fremd, wohl aber (als Cäsur) der weib- 
liche Anlaut, und die Cäsuren auf 3, 7, 9. 

Sobald aber nun von einer bestimmten Gliederung des Verses die Rede 
ist, müssten an die Stelle des Wortes Cäsur die in obiger Tabelle verzeich- 
neten Namen Platz greifen, welche mit der Absicht der Behaltbarkeit gewählt sind. 
Der Name Halbschluss ist für die Mittelgliederung des Verses gewählt, der 
erste Innenschluss ist immer einen Takt früher als der Halbschluss, der zweite 
Innenschluss einen Takt später, der letzte Innenschluss noch einen Takt später 
als der zweite. Die Namen der Einzelanfangs-Bildungen habe ich mit der Silbe 
An zusammengesetzt, und endlich statt „Bukolische Cäsur" (auf 8) den meines 
Erachtens deutlicheren Namen „Adonischer Innenschluss" gewählt, weil er den 
Adonischen Vers .£. o ^ - v^ („Adelaide") hinter sich übrig lässt, und dies ver- 
muthlich auch der Entstehungs-Anlass des Adonischen Verses ist. Die kurzen 
Anfangs -Bildungen (I. 1. 2.) sind im dactylischen Pentameter häufiger als im 
Hexameter. (Der Pentameter hat natürlich wiederum eigene Bildungsgesetze, 
die ich hier bei Seite lassen muss.) 

Anfangsbildungen. 

I. a. Freundl jetzt eil' ich hinein. Schon läutet es Ave Maria. (I. (III.) [8?] 

b. Schweige, Gesang! Nicht länger verewigen sollst du die Bosheit. 1. II. 

c. Sei's, dass einige mir mein unstät Leben zu tadeln I. m. 
Suchen, indess ich entfernt weile vom heimischen Heerd. 1. III. 



'*') Bezüglich dieser Signatur siehe die Tabelle p. 99. 
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d. Nicht auf irdischer Flur hast solchen Gesang du gelernt je, (I.) III. 
Pindaros! Jegliche Nacht stiegst zum Olymp du herauf, 2. UI. 

Iiauschend unsterblichem Lied, und erwachend am Morgen erhubst Du [nicht 1.] III. 9. 
Hymnen, und schönere noch, als in dem Traum Du vernahmst. 1. III. 

e. Pinie ragt auf wiesigem Grund, und es öffnet das Thal sich 2. IV. 
Lachend, in das du so kühn, hohes Camaldoli, schaust! 1. III. 

Adonischer Innenschluss (8): 

L a. Aber ich liebe vor Allem den Festtag, wenn du daheimbleibst. 
b. Sei mir, werde gegrüsst dreimal mir^ schönes Amalfi. (2. II f. 8.) 

Letzter weiblicher Halbschluss (9): 

IL a. So denn musst' ich die neblige Nacht durchfrieren, wie Heinrich. (NB. mit 2 und IV.) 

Platen „Canossa.** 

(a.) -i-ll -i,v^w^,w^-i[|i.jLv^|!w-v^ 



b. Sprach's, und ich setzte die kleinen gekauften Poeten in Freiheit (I. 5 aber nicht 9.) 
0. Massig zu sein ermahn' ich die künftigen Helden, dieweil ich II. 5. 9. 

lieber ein Mittagsmahl Lucca und Pisa verlor. 
d. Deutsche Tragödien hab' ich in Masse gelesen, die beste 

Sehien mir diese 

Der Vers c. ist ein bemerkenswerthes Beispiel von Umkehrung der Dynamik 
des Vordersatzes (im Ganzen) in dtmin., des Nachsatzes Jiinter 5 (desgl.) in 
a^esc. — In Vers a. Verschiebung des dynamischen Höhepunkts durch Länge 
und Sprachaccent etc.*) — 

Dio grossen Cäsuren III. IL IV. 5. 3. 7. beweisen, die weiblichen nicht 
weniger als die männlichen, den auftaktigen Verlauf v^ w -i dactylischer Verse. 
die kleinen 1. V. 9. 8. bestätigen ihn, die Anfangscäsuren 1. 1. 2. widerlegen 
ihn nicht, die Verse mit combinirten Cäsuren erzwingen ihn, und diese sind 
sehr zahlreich. 

Grundformen wurden die in der Tabelle notirten Formen des Hexameters 
genannt, weil von dem Falle combinirter Cäsuren abgesehen und jede Cäsur 
einzeln als dynamisch bestimmendes Moment angesehen werden musste, sofern 



*) Nachträglich sei hier noch bemerkt: Homer hat keinen voUtaktigen Vers in der p. 95 als 
unerträglich bezeichneten Art geschrieben, und kein guter Dichter könnte es thun. Die sechs 
YoWtakt -diminvendi würden einen solchen Vera vor Allem dynamisch unmöglich machen. Der 
Vers, den W. Christ, älteren Metrikern folgend, als einen solchen' aus Homers Ilias anführt, (I. 214) 
gliedert sich wie wir hier bezeichnen: 

Tßgtog stySTca z^aSe, av S^üaxeo. tibL&bo 6^^/xty (5. 8.) 



niisdBtsv bleibt nicht ein Versfuss (Metron, Takt) (vgl. p. 94) der Eindruck der Coincidenz 
von Wort -Ende mit Takt-Ende kommt also gar nicht zu Stande, av ist hier in keinem Sinne 
Ende, sondern durchaus Auftakt. Die Messung lediglich nach Versfüssen ist eben ein unzu- 
längliches Prineip, selbst wenn man dieselben auftaktig versteht, wie in Jiatoq p. 93 Anm. Der 
„Versfuss* tiiadeao hier ist um nichts schlechter noch besser. Unseren Vers ist Niemand ge- 
nöthigt monoton oder zerbackt zu sprechen. Vgl. p. 93 Vers c. 
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ihre Stelle im Vers ihre dynamische Wirkung nicht wie in den Fällen I 1, 2, 
9 zu weit einschränkt. Ist der Sinn der Worte nun auch in jedem einzelnen 
Falle der Begründer der Cäsuren, so sind Cäsuren doch in solchem Maasse 
eine metrische Nothwendigkeit, dass die Sinngliedeining hier als dem Zwecke 
der Versgliederung dienend aufgefasst werden muss. Von dem Sinne hängt 
es nun aber weiter ab, ob die Grundform zu Stande kommt, oder ein anderer 
der Textschwerpunkte der dynamische Höh.epunkt des Versganzen, einer Hälfte, 
oder eines Gliedes zwischen Cäsuren wird. 

Wo der Vers wie in den Fällen B. 3^ 7 durch die Cäsur in zwei ein- 
ander relativ selbstständig gegenüberstehende Hälften gegliedert wird, findet 
zwischen denselben stets eine Unterordnung des Höhepunktes der einen unter 
den der anderen, stärkeren Hälfte statt; ebenso bei Gliederung durch zwei 
Cäsuren bleiben die dynamischen Höhepunkte der drei Glieder nicht streng 
coordinirt — ganz ebenso wie es in der musikalischen Phrase und ihren 

, grösseren Gliederungen hergeht. Auch tritt z. B. im Distichon der Hexameter 
zum Pentameter, wie in der Musik öfters eine ganze Phrase zu einer folgenden 
in das Verhältniss des Vordersatzes, welches hier wie dort die Dynamik 
modificirt. Die Bestimmung des dynamischen Höhepunktes durch den Sinn 
kann man besonders deutlich an der Beispielgruppe B. p. 96 beobachten; in 
derselben Versform(8) rückt der dynamische Schwerpunkt in der Reihen- 
folge d a b c immer weiter nach vorn, in b bewirkt „Dalberg" Umbe- 
tonung des zweiten cü j. Taktes; in c würde, wenn hinter 8 „drinnen im 
Stübchen'' stünde, der dynamische Höhepunkt vor 8 auf den dritten Takt- 
schwerpunkt „im Freien" rücken; der Vers d behält die Grundform, d. h. der 
Sinn harmonirt hier schlicht mit der Dynamik des Metrums. Der Sinn wirkt in 
allen diesen Fällen, zu denen analoge Beispiele in jeder Versform leicht za 
finden wären, ganz ebenso ein, wie in der Musik die Melodie oder die Harmonik 
oder eine rhythmische oder thematische Rücksicht bestimmt, welches der zu 
einer Phrase zusammenwachsenden Taktmotive in seinem Schwerpunkt den dyna- 
mischen Höhepunkt derPhrase enthalte. Hier wie dort können diese Rücksichten 
Verschiebungen dieses Höhepunktes vom Schwerpunkte eines Gliedchens hinweg 
oder Verlegung desselben dies- oder jenseit der metrischen Phrasenhälfte bewirken. 
Mit dem Sinn einerseits und dem Metrum andererseits ist die Anzahl der zum 
Vortrage ineinanderwirkenden Factoren in der Poesie auch noch nicht erschöpft: 
zwingende logische Accente können ebenso wie die zwingenden Sprachaccente 
der Eigennamen auch gegen das Metrum entscheiden, d. h. Umbetonung 
einzelner Tacte bewirken. Im Griechischen modificirt ausserdem (nach Boeckh) 
der Sprachaccent der Wörter beim Declamiren die Dynamik des Metrums. 

* (Das Pathos ist kein besonderer Factor, es resultirt unmittelbar aus dem 
Sinn.) Accente also sind in beiden Künsten besonders motivirte Einzel- 
erscheinungen. Die Schwerpunkte der kleinsten metrischen Theile wie der 
Glieder und ganzen Verse sind stets dynamische Resultate, angesammelte Kraft, 
im Werden erzeugt und wieder vergehend, abgesehen von den vorantretenden 
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Schwerpunkten, die gleichsam ein mittleres Maass der Kraft vorher angeben. 
Was znsammengefasst wii*d, wird hier wie dort durch crescendo und 
dtmin., Steigerung und Minderung der Tonstärke, zusammengefasst, wogegen 
Accente (das Interesse willkommen variircnd) stets einzeln herausheben, was 
sie hervorheben wollen. Wir sind so weit wie möglich davon entfernt, nun 
etwa den Fehler Westphal's bloss umkehren zu wollen, aber diese 1 
Analogieen zwischen Poesie und Musik ebenso wie die Gemeinsamkeit des i 
Grondprincips, des durchgängigen Auftaktes, sind für Jeden, der beide Dis- ' 
ciplinen so weit kennt, sämmtlich durchaus handgreiflich, selbstverständlich; 
desgleichen die gemeinsamen Fehler der Theorie. Die Kraft aber, verwandtes 
Leben wieder zu erwecken, verständlich zu machen, wohnt naturgemäss der 
lebenden Erscheinung der Tonkunst gegenüber der antiken Poesie in höherem 
Grade bei, d. h. die antike Metrik kann als Wissenschaft der bisher (auch von 
Westphal) für unmöglich gehaltenen Wissenschaft der rein musikalischen 
Metrik sehr viel weniger nützen, als diese jener. Deswegen wollen wir aber 
den pädagogischen Vortheil nicht unterschätzen, der dem Musiker aus der 
metrischen Antike erwachsen kann. Was er sich zuerst dort holen mag, ist | 
die Ueberzeugung von der Verbindlichkeit der vom Autor geschaflFenen rhyth- 
mischen Verhältnisse bis ins Kleinste; glücklicher Weise hat unter Philo- 
logen diese Ueberzeugung in dem letzten Jahrhundert ebenso zugenommen, 
wie sie unter Musikern abgenommen hat: auf der Hälfte des Weges, 1816 
„entdeckten" wir gerade den Metronom, als der geniale Gottfried Hermann 
seine Metrik schrieb, welche fast einer Neuschöpfung des Gegenstandes gleich- 
kam*). Die von R. Westphal zuerst wieder nachdrücklich ausgesprochene Ueber- 
zeugung von den gemeinsamen Grundgesetzen beider Künste ist eben für 
beide Theile ein grosser Gewinn. Wie verfehlt und gewaltsam auch die 
Begründung ist, die Westphal dafür versucht: die Durchführung der Parallele 
so weit sie reicht, ist doch mehr als eine geistreiche Spielerei. Die 
Philologen werden dabei mit der Zeit vielleicht lernen, die antike Metrik nach 
Erledigung der gelehrten Arbeit wieder mehr mit den Augen des Künst- 
lers anzusehen; die metrische Antike erfordert es nicht weniger als die 
marmorne: bis jetzt wird dies fast als ein Fehler, als falsche Genialität 
betrachtet: es ist nur dann ein Fehler, wenn es zu früh geschieht, d. h. wenn 
der Künstler den Gelehrten nicht erst ausreden lässt. 

Ich kann der Versuchung nicht widerstehen, hier wenigstens noch einen 
Blick auf die auftaktige Natur des Trochäus zu werfen, als des Versmaasses, 



*) Es ist den antiken Metren bis zum Besitze einer ausführlichen Metrik natürlich nicht 
besser ergangen, als der musikalischen Rhythmik, wie ich dies an der Geschichte des sapphischen 
Metmms nachgewiesen habe. Hierüber bitte ich p. 183 — 198 des Buches „Die Zuk. des mus. 
Vortr." nicht unbeachtet zu lassen, üeberschriften „G. Hermann 1816 der Epimenides der 
Metrik. G. Hermann's Grundlagen aller Metrik. Das sapphische Kirchenlied lateinisch bis 1541, 
— deutsch bis 1646. Ohne Metrik antike Metra geahnt, nicht erkannt.'^ Bis Mitte des XVII'«^ 
Jahrhunderts las man in Deutschland „Integer vitae" erweislich falsch. — 
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welches im Deutschen wenigstens, und in Büchern auch durchweg bezüglich antiker 
Metrik ganz unbesehen (fast noch mehr als der Dactylus) für voUtaktig gilt. 

Wenn nämlich die auftaktige Natur des Dactylus als ausser Frage gestellt 
gelten darf, so kann vollends vom Verlaufe antiker Trochäen als einer Wieder- 
holung dieser Form J. ^ gar nicht die Rede sein. Auch im Namen des Trochäus 
wie in dem des Dactylus liegt die Tempo -Angabe, tröchos heisst Rad, und die 
antiken Trochäen liefen stets im Presto (parlando). Auch wenn man bei J J^ sich 
nicht Töne, sondern Silben vorstellt, ist es gar nicht menschenmöglich, im 

Presto die Wiederholung j ^ J ^ J ^ J ^^ (M. M. J = 144) nicht gleich 
hinter der ersten Silbe als J^ J repefendo zu verstehen. Hieran zu zweifeln ist nur 
Dem möglich, der mit lebendiger Kunstübung nie in Berührung kommt uod der die 
Bewegung nicht mehr anders kennt als etwa auf dem Gange von der Schulstube 
in die Studierstube und wieder zurück, und der Verse gar nicht mehr durch 
das Gehör, sondern nur noch mit der Feder und den Augen misst. Selbst ganz 
ruhige deutsche Trochäen sind nur so lange sich die Worte mit den Versfüssen 
decken, fortgesetzt als - ^ verständlich, wie in „Kleine Blumen, kleine Blätter'* 
welches in der That eine anbetonte Reihe ist; dergleichen weit fortzusetzen ist 
nur selber nicht möglich. In der nächsten Zeile „Streuten mir mit leichter Hand" 
kann sogar „Streuten" schon nicht mehr schlicht J. ^ trochäisch verstanden 
werden, weil „mir mit" darauf schlechterdings nicht zusammenbleiben kann. Wer 
spräche wohl „mit leichter Hand" anders als jambisch ^ - ^ -i? In rascheren 
deutschen Trochäen aber bewirkt auch Deckung der Versfusse mit den Wörtern 
nicht mehr Anbetonung der Trochäen (-^ w). In dem Verse „Alles rennet, rettet, 
flüchtet" ist die erste Silbe bei gutem Vortrage metrisch sicher nur Stützpunkt 
und die Declamation, dem Ausdrucke des Hinweg-strebcns gemäss, sodann jambisch 
(auftaktig) mit weiblicher Ausgangssilbe. 

Man versuche es doch mit dieser Messung 




iü den „trochäischen" Versen* (Allegro) 

, Morgen liebe was bis heute 

Sich der Liebe nie gefreut, 

Was sich stets der Ijiebe freute, 

Liebe morgen wie bis heut.*) (Q.^ j^^ Büi'ger.) 

Im trochäischen Tetrameter sind die geraden Kürzen (2, 4, 6 etc.) schwebende 
Silben, es können volle Längen an ihre Stelle treten, wenn sie auch im Vor- 
trage mit der (erwarteten oder normalen) Kürze ausgeglichen wurden, also nicht 



*) Gras amet qui nynquam amavity quique amavit cras amet. 
Unmöglich: 




Trochäus auftaktig. (Archilocbus.) lOo 

mhende, sondern strebende, schwebend gehobene Silben waren. Steht eine 
solche Länge im 4^° Achtel des 2^° Taktes, beim üebergang aus einem Kolon 
(Versglied) in das andere. 



so erhalten wir als Grundform das vollkommene Bild der musikalischen 
Phrase, das vollkommenste, wenn ein Wort auf jenem Uebergange die Hälften 
mit einander amalgamirt**), desgleichen genau die dem Musiker wohlbekannte 
Wirkung der Interessanten Hemmung durch die Auftaktlänge. Es ist rhythmisch 
schlechterdings sinnlos, dem Verse, wie die bestehende Lehre thut, diese 

Taktgrundform zu geben: J J^J J^ viermal wiederholt. Und gar giebt W. Christ 

dem an Charakter so verschiedenen jambischen Trimeter des Draraa's dieselbe 
Grundform, dreimal wiederholt, mit Katalexis auf der letzten Länge, und mit 
Ansatz der ersten Kürze als einmaligem Auftakt, taut comme chez nous! 
Die Grundform des (arithmetisch so genannten) Trimeter schlage ich so vor: 

Ol o II o I o 

ihr vollkommenes Ebenmaas rechtfertigt sie fast von selbst, wenn sie auch in 
die bestehende Vorstellungsweise und Terminologie gar nicht passt. 

Wenn wir das metrische Element des Jambus mit dem des Trochäus J^ ^ 
identificiren, so lässt dies vollen Spielraum für die verschiedene, dem Tempo 

entsprechende rhythmische Behandlung des Taktes ^^J ^J. Umgekehrt 
ist es unstatthaft, ein ernstes würdevolles Gedicht in diesem Takte, wie jenes 
des Archilochus „Alles stell' anheim den Göttern", wie üblich trochäisch zu 
verstehen, dass heisst: presto zu lesen; es sind Jamben, in der Hand des Er- 
finders der Jamben: deren Tempo ist bei auftaktigom Beginn Allegro, (und je 
nach Häufigkeit der Auflösung der Länge in ^ w, also je nach rhythmischer 
Behandlung allegro vivace): durch Voranstellung des Schwerpunktes vor jeden 
Vers wird das Tempo wesentlich (etwa auf allegretto non troppo) herabgesetzt. 
Die Existenz trochäischer im Unterschiede von jambischer, wie dactylischer von 
anapaestischer Poesie wird von uns also nicht in Abrede gestellt. 

Wenn hier nun Jemand, der nicht zur philologischen Zunft gehört, der- 
gleichen Dinge auszusprechen gewagt hat, so wolle man ohne Ansehen der Person 
die Gründe prüfen, welche wir vorgebracht haben und dabei versuchen, von 
gewohnten Vorstellungen hinweg wieder an die ersten reinen Grundlagen 
rhythmischen Bewusstseins in der menschlichen Natur zurück zu gelangen. 
Will man dann einräumen, dass hier Wahrheit vorgebracht wurde, so möge man 
es immerhin als einen sonderbaren Zufall ansehen, dass gerade ein Musiker 

*) Die Striche (i und ii) stehen hier nur zur Orientirung für das Auge; namentlich ii nicht 
etwa als Zeichen einer Cäsur. Das Zeichen o schlage ich im Notenbilde für die anceps vor. 
**) VgU a. M^ nglüi nal däö\ intiörj (ptSg leXtji/aitji xaXoy. — 

b. ngdSttt fxhv /atpc^y Udtivaioiai xai roig ^vfjLfiaxoig, (Aristoph. Nub. 614, 600.) 
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es war, der sie ausgesprochen hat: oder man nehme sie als unser Gastgeschenk 
dafür, dass ein Philologe bei seinem Besuch auf unserem Gebiet zuerst uns 
Musikern wieder die auftaktige Lage der musikalischen Phrase zu Gemüthe fuhren 
musste. Im Stillen ist, wie gesagt, die hier ausgesprochene Ansicht längst 
lebendig,*) und es sind in der That nur die einfachsten Elemente der 
Rhythmik, vermittelst deren bei dem ersten nicht melir in der Gewohnheit 
befangenen Einblick in die sprachliche Metrik die Lösung der hier in Angriff 
genommenen Aufgaben augebahnt werden konnte. Jeder erste Satz einer Sonate 
von Beethoven bietet in Bezug auf rhythmische Analyse die zehnfache Schwierig- 
keit in Vergleich zu irgend welchen Dactylen oder Anapästen, Jamben oder 
Trochäen, und noch die dreifache im Vergleich etwa zu einer pindarischen Ode. 
Nur der Umstand, dass noch so viele andere Mittel der Interpretation für 
die antike Poesie nothwendig werden, ist die Ursache, dass man ihre rhyth- 
mische Schwierigkeit an sich überschätzt, und mit der antiken Metrik im Rück- 
stande geblieben ist. So viel Rhythmik z. B. wie wir hier anzuwenden hatten, 
kann jeder Philologe in höchstens einem Vierteljahr erlernen; wenn er nur 
glauben will, dass er damit von vorn anzufangen, und mit dem was er fest zu 
besitzen glaubte, vorerst tabula rasa zu machen hat. — Andererseits wird es er- 
kannt werden müssen, dass Jemandem, der in der Musik völlig Laie ist 
(wie leider so viele Philologen) die Mittel fehlen, diese Dinge richtig zu be- 
urtheilen. Die Unterschiede, welche wirklich in der Verschiedenheit des ge- 
sprochenen vom instrumental hervorgebrachten Material begründet sind, begünstigen 
fast durchweg die von uns aufgestellte These, dass der Verlauf der metrischen 



*) Wir verweisen hier auf das S. 33 Gesagte zurück um es dem Leser glaubhaft zu machen, 
dass auch auf diesem Gebiet die Lehre ganz anders herauskommen kann, als der Lehrer selbst 
ein Metrum empfindet und liest; namentlich wenn die Lehre, wie hier, unter dem Banne tausend- 
jähriger Tradition steht. Am wenigsten ist dabei die Wahrheit zum Bewusstsein der Lehrenden 
gelangt, dass Abhängigkeit einer Anzahl Silben von einem vor aufgegangenen Schwerpunkt gar 
nicht anders als durch diminuendo zum Ausdnick gebracht werden könnte, wenn es denselben 
Lehrenden auch entgeht, dass sie in praxi keineswegs selbst so lesen. 

Es igt also psychologisch sehr wohl möglich, dass Jemand den Vers 

„Im Hexameter steigt des Springquells flüssige Säule" 
schriftlich und auch noch mündlich (an der Schultafel) so lehrt: 

JL ^ \ ± yj^ \ ± II «|-£.-|^ov>|-iv^ 

Übersehend, dass dies nur so herauskommen könnte: 



während er selbst den Vers so empfindet und auch (laut) so liest: 




\J \^ ^ II »^ I m^ ^ I \J \J 



wie es selbstverständlich richtig ist. Wir schreiben im zweiten Kolon die einander modi- 
ficirenden Nuancen der Phrase, des Kolons selbst, und der „Motive'* übereinander: graphisch- 
einheitlich könnte der Verlauf der Tonstärke nur durch eine sinkende Curve in Wellenform 
ausgedrückt werden, doch wäre ein solches Bild wieder leicht zu unbestimmt.) 
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Bildungen in der Poesie, welches auch die Modificationen der Dynamik in der 
Declamation seien, ein auftaktiger ist. 

Ein Hauptunterschiod ist der, dass die metrischen Grundformen (die Takt- 
arten oder Metra) in der Musik aus gleichen, in der Poesie dagegen aus ungleichen 
Zeitwerthen bestehen, letzteres ist die nothwendige Folge davon, dass das durch 
die Sprache dargebotene Material aus Silben von ungleicher Länge besteht. 
Vermöge dieses ümstandes, — wenn auch die Zeichen ^ und - diese Ungleich- 
heiten keineswegs erschöpfend ausdrücken — sind die poetischen Metra, wie 
ww - ww ^ und o - w -£. etc. bereits rhythmische Formen, es ist auf diese 
Weise bereits m^hr Leben in den Metren der Poesie. Dies kann die auf- 
taktige Bildung nur begünstigen, und in der That ist es dem Dactylus ^ ^ w 
= J ^ h leichter anzusehen, dass in der Fortsetzung J ^^J ^^ #^ J etc. 

dies : ^ J^ J =^ ^.^^ J. seine natürliche Grundform ist, als es unserem V* Takt 
anzusehn ist, dass dies J J J J nicht eine der ihm natürlichen Formen ist. 

Als kleinster Zeittheil , als Messungs- oder Zähleinhcit gilt in der (quanti- 
tirenden) Poesie ^ die Mora, mit der Maassgabe, dass - = 2 ^ sei, abgesehen 
davon, dass es auch 3-, 4- und 5-zeitige Längen giebt. In der Musik variirt 
die Zähleinheit von n bis ö>. (Alles was R. Westphal dagegen aus Bach's 

Fugen vorbringt, ist ganz laienhaft.) Daraus geht hervor, dass das Tempo 
der Sprache materiell ein schnelleres als das der Töne in einer Taktart 
ist, d. h. bei gleichem ästhetischen Werth eines gesprochenen mit einem ge- 
spielten Tempo, bei gleichem Eindrucks -Charakter (gleicher agogischer Qua- 
lität) sind Silbenfolgcn materiell (quantitativ) erheblich schneller, als Tonfolgen, 
was sich daran zeigt, dass der Text zu einem noch so schnellen Gesang (parlando- 
Recitative etwa ausgenommen) sobald man ihn im gleichen Schnelligkeitsgrade 
spricht, stets erheblich langsamer klingt, und dass er ebenso schnell 
gesungen wie man ihn spräche, das Tempo immer um etwa zwei Grad (natür- 
lich musikalisch sinnzerstörend) in die Höhe treiben würde. Zu demselben 
Tempo gehört also in der Sprache sehr viel weniger Zeit. Auch dies ist der 
üeberzeugung vom auftaktigen Verlauf der Verse günstig, denn natürlich ist 

die Täuschung, als wäre in einer Folge von Werthen J ^ } J^ J J^ J dies 
J j^ die Grundform des Verlaufes, desto weiter ausgeschlossen, je schneller 
materiell dieselbe vor sich geht. — Die Sprache muss so viel schneller gehen, 
weil sonst die Consonanten, besonders die stummen, zu Unterbrechungen würden, 
und die Brust nicht hinreichen würde, auch nur einen Satz im gleichnamigen 
Gesangstempo in einem Athem auszusprechen. Es ist z. B. unmöglich, den 
Text zu einem Choral so langsam zu sprechen wie man ihn singt. Man ver- 
suche es mit „Je — sus — mci — ne — Zu — ver — sieht . ." Lang- 
same Sprachtempi begünstigen allerdings anbetonte Bildungen: man 
fühlt z. B. ip „kleine Blumen, kleine Blätter*' sehr deutlich, wie die Anbe- 
tonung sich auf die länger verweilenden Consonanten kl und bl stützt. 
(Auch Allitteration an sich begünstigt [sprachlich] Anbetonung, Assonanz weniger.) 
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Die Poesie hat also — eben wegen der directen Athem-Verw endung 
bei der Declamation (die hier stets allein massgeblich ist) gleichsam einen 
kürzeren Athem als die Musik, sie muss öfter absetzen, daher sie denn weit 
öfter den einzeln zu nehmenden Schwerpunkt erneuert. In der Musik braucht 
dies ganze Stücke hindurch nicht der Fall zu sein, wogegen es in der Poesie 
jeder mit der Länge einsetzende Vers thut*). Ausserdem wird ihr diese Noth- 
wendigkeit durch die metrische Unbestimmtheit der Sinnpausen auferlegt, 
welche öfter ein neu-orientirendes Moment erfordern. Dies ist jedenfalls 
auch der Grund, weswegen hier durchweg, und schliesslich sogar bei den auf- 
taktig einsetzenden Versmassen, anbetonte Grundformen irrthümlich angenommen 
werden. Dem volltaktigen ^ ^ ^ und J. w vermögen wir nicht einmal den 
Werth eines Skansionsprincips (wie unsere Taktstriche ihn haben) zuzugestehen; 
wegen anderer VoUtakte müssten weitere Untersuchungen Weiteres lehren. 

Die Unterschiede, die in der verschiedenen Natur des Materials beider 
Künste liegen, sind also keinesfalls so gross, dass die Parallele zwischen 
Versification und Phrasirung von einer der beiden Seiten überhaupt abgelehnt 
werden könnte. Natürlich fällt die Schwierigkeit der Begrenzung der grösseren 
metrischen Einheilen, mithin (so zu sagen) der Phrasenbegrenzung in allen 
gleichreihigen (stichischen) Versmassen fort: dem Ausführenden soll die Er- 
kennung derselben aber in Zukunft ja auch in der Musik abgenommen werden. 
Innerhalb der Verse indess ist die Mannigfaltigkeit der möglichen Gliedeiningen 
kaum geringer als in der Musik. Dass gute Hexameter einander nicht 
etwa so ähnlich sind „wie ein Ei dem andern", haben wir hier hinreichend 
kenntlich gemacht, auch für die trochäischen Tetrameter ist es hier bereits 
abzusehen, und noch weniger sind die jambischen Reihen des Drama's über 
einen Leisten zu ziehen. Diesen Gliederungen entsprechen, wie wir sahen, 
jene in creac, und dimin, - Hälften und in Motive. Letztere sind in der 
Musik also um gar nichts weniger verbindlich als es in der Poesie die unverkenn- 
baren Gliederungen der Verse sind — im Gegen theil, der Unterschied des 
Materials hat für die Musik die Folge, dass die Gliederungen in 
Phrasen und innerhalb der Phrasen noch wichtiger sind als in der 
Poesie der Vortrag gemäss der Versification: denn wenn ich diese 
wirklich ganz auflöse, bleibt vom Gedicht doch immer noch der Sinn übrig, 
wenn es nur sonst welchen hat. Im erzählenden Gedicht und im Dialog des 
Drama's bliebe er dabei am deutlichsten übrig, und sicher sind diese bezüglich 
der Declamation am freiesten, redeähnlichsten behandelt worden**). In der Musik 



*) Falls nicht etwa, wie es in lyrischen Versmaassen der Griechen etc. vorkommt, ein Wort 
aus einem solchen Verse in den anderen hinübergeht. 

**) Ein Kriterium guter Hexameter ist es deshalb, diese Neigung unschädlich zu machen, 
d. h. das Versmaass so sicher hineingebaut zu enthalten, dass man sie nur eben freiweg zu lesen 
braucht, und es dann doch erkennbare Verse bleiben. Man rühmt dies mit Recht von Platen*s 
Hexametern, aus denen wir in diesem Kapitel unsere Beispiele genommen haben. Freilich Verr 
Schiebungen der Höhepunkte zerstören auch hier den gewollten Sinn. 
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wird dagegen durch eine entschieden und deutlich falsche Gliederung der ganze 
Bestand des Kunstwerkes überhaupt ernstlich in Frage gestellt. Wir be- 
haupten nicht, dass in praxi bisher Alles von Jedem falsch phrasirt 
worden sei, das wahre Talent übt in dieser Beziehung gegen bestehende 
falsche Methoden oder Gewohnheiten stets eine ausgleichende Wirkung aus, 
es ahnt und fühlt das Richtige hindurch, sofern es dem allgemeinen Bewusst- 
sein nicht bereits zu weit entrückt ist. (Dies ist nur leider in vielen Dingen 
nachweislich bereits der Fall.) Die Schönheit eines classischen Kunstwerkes, 
z. B. der Schöpfungen eines Mozart und Beethoven für unzerstörbar zu erklären, 
BD lange es nicht „zu arg" käme, und dieses Kapital der Subjectivität der 
Vortragenden preiszugeben, als wäre es gar nicht zu erschöpfen, dünkt uns eben 
darum höchst bedenklich. In meiner „Statistik des Falschen, Mozart betreflFend** 
(Zuk. d. Vortr. p. 214—219) findet man aus 18 Sonaten ca. 1200 Stellen 
citirt, wo durch Vernachlässigung der von Riemann aufgezeichneten Phrasirung 
zweiffellos meistens unerträgliche Verwüstungen in diesen Werken angerichtet 
werden. Und mit Beethoven's Sonaten wird es, wenn man die Phrasirungs- Aus- 
gabe vergleicht, nicht besser stehen. Wir wollen auch nicht jede Note fest- 
nageln*), aber einzelne Fälle, in denen wirklich auf verschiedene Weise phrasirt 
werden kann, stossen den Grundsatz der Verbindlichkeit der Phrasirung 
wahrlich nicht um, so wenig wie man z. B. die Cäsuren im Hexameter deshalb 
überhaupt vernachlässigen darf, dass es in einzelnen Fällen (wie oben ersichtlich) 
Geschmackssache sein kann, welchem Wort -Ende man die Kraft, Cäsur zu 
machen, beilegen wolle. 

Nun bleibt die Sprache ja immer ein intermittirender Strom in Bezug 
auf Elangerzeugung, die Consonanten, zumeist die stummen, aber auch die 
Zischlaute, und einigermassen auch die flüssigen Consonanten (1 m n r) unter- 



*) In seiner Pbrasirungs-Ausgabe und in den eigenen Compositionen, namentlich denen mit 
padagogiaohem Zweck (op. 40, 42) weist Riemann freilich sogar noch zwischen den Ijesezeichen 
fast jeder Note durch Anschlagszeichen und durch Fingersatz ihre rhythmische Function an, was 
wohl am stärksten den Anschein einer Fesselung des Vortragenden hervorruft und den Gegnern 
vorläufig eine Handhabe in diesem Sinne darbietet. Indessen aus der „Zuk. des musik. Yortr.'^ 
p. 23 citirten sehr energischen Aeusserung Rlemann's an den Verfasser ist klar ersichtlich, dass 
er seine Vorschriften bezüglich der rhythmischen Anschlagsformen nicht peremptorisch meint: 
mit besonderer Beziehung auf den H. v. Bülow zu yerdankenden Fortschritt 
wehrt Riemann 1. c. diese Annahme weit ab. In einer Zeit indessen, wo es sich zunächst um 
Schulung des rhythmischen Gefühls, um Wiedererweckung des Bewusstseins der Ver- 
antwortlichkeit im Punkte der Rhythmik handelt, kann darin nicht zu viel geschehen. Später, 
wenn erst jeder seine Metrik auf der Musikschule gelernt hat, und wir Clavierspieler auf metrischen 
Fingersatz eingeschult sein werden, wird man mit alle dem (nur mit dem Phrasenbogen selber 
nicht) sparsam sein und sich auf Fälle beschränken dürfen, die etwa auch dann noch schwieriger 
erscheinen mögen. Dazu gehören aber noch mindestens doppelt so yiele Jahre, als die Lehre von 
der Plurasirung gebrauchen wird, um vorerst die intelligenten Musiker für sich zu gewinnen. Ueber 
das Tempo, in welchem diese historische Entwickelung sich vollziehen wird, machen wir uns gar 
keine Illusionen. Wir haben Zeit, und die Geduld, die aus keiner „Ucberzeugung'' sondern aus 
dem Wissen und dem deutlichen Wollen entspringt. — 
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brechen den Klang. Der Ton aber, von allem Erzeugungsgeräusch befreit und 
durch gemessene Tonhöhe von der Unklarheit des Sprachtones gereinigt, ist an 
sich schon vokalischer Laut, ist selbst Welle, Bewegung, zu geflügelter „Rede" 
geschaffen. Ist demnach das Gesetz des permanenten Auftaktes in der 
antiken wie in der modernem Poesie (mindestens für ganze Zweige der- 
selben, wie das Epos und den Dialog im Drama) gar nicht von der Hand 
zu weisen, so ist es in der Musik vollends unverbrüchlich. Auch 
durch die Nachsatz-Bildung der Phrase wird es nicht modificirt, denn das Dar- 
stellungsmittel des Nachsatzes ist nicht die anbetonte Bildung, gondern das 
dimin, und metrische calando^ eine Einsicht, die man froh sein sollte, endlich 
gewonnen zu haben. Man kann Niemanden tadeln, dass er sie nicht selbständig 
gewonnen hat, davon wird aber Das nicht richtiger, was mit ihr im Wider- 
spruche steht. 

Eine grössere Studie, die ich nach einem „auftaktigen" Streifzuge in das 
„fremde" Gebiet geschrieben, unterdrücke ich hier, wiewohl ungern, weil die, 
welche sie vorzugsweise angeht, sie hier nicht aufsuchen würden; es ward 
ihr von befreundeten Philologen volle Beweiskraft zugestanden, sowie die Eigen- 
schaft, dass sie ausspräche, was diese Freunde längst empfunden zu haben be- 
zeugten. Einem derselben, Herrn Dr. Georg Schoemann, dem würdigen Enkel 
des berühmten Archäologen, verdanke ich den Hinweis darauf, dass, wie sie 
von mir bezüglich der Musik verfochten wurde, die durchgängige auftaktige 
Bildung ja doch „eigentlich", sobald man sie spräche, im epischen Hexameter 
und anderwärts sich auch vorfände. Dieser Fingerzeig traf mich noch zu einer 
Zeit, wo ich eine Widerlegung von R. Westphal's Buch „Allgemeine Theorie 
der musikal. Rhythmik seit J. S. Bach" als IV^«" Theil des Buches „die Zukunft 
des musik. Vortrages" auf der Grundlage der Meinung verfasst hatte, dass 
die Sprache im Gegensatz zur Musik dauernd und generell volltaktige Bildungen 
ermögliche und deshalb die Uebertragung poetischer Metrik auf Musik un- 
durchführbar sei*). — Da eine geraume Zeit verging, ehe ich nach jenem Finger- 

*) Diese Arbeit ist bisher nicht veröfifentlicht, und ich würde sie selbstverständlich soweit 
umgestalten, wie die inzwischen erfolgte Veränderung in meinen Anschauungen darauf Einflnss 
hat. Doch bin ich gesonnen, mit dem IH^^ sobald als thunlich zu vollendenden Theile das Buch 
„Die Zukunft des musikalischen Vortrages" abzuschliessen, und die Polemik gegen Westphal und 
seine vollends neben einem Riemann ganz verfehlten und überflüssigen Bemühungen um die Musik 
eventuell als Ergänzungs - Band herauszugeben. Jene Veränderung entfernt mich sachlich von 
Westphal noch weiter als bisher, mildert jedoch einigermaassen den Gegensatz, in welchem ich 
mich auch während der Abfassung dieser Schrift noch zu ihm befunden habe. Ich bekenne näm- 
lich, dass ich dieses IX*« Capitel während des Druckes derselben hier eingeschaltet habe: die 
aus dem Text ersichtlichen Anlässe verstärkten den längere Zeit unterdrückten Antrieb, den 
Wirkungen des Auftaktprincips auf dem Gebiete sprachlicher Metrik nachzugehen, bis zur ün- 
wideistehlichkeit, da das erwartete Resultat sich willig und fruchtbringend in den Gedankengang 
dieser Schrift einordnete. Doch beruht mein Gegensatz zu Westphal ebensowohl darauf, dass er 
die antiken Erscheinungen selbst, z.B. den Päon und den Epitrit in unerhört willkür- 
licher Weise umdeutet und umformt, um sie sodann in Musikbeispielen nachzuweisen, die 
er nur leider rein musikalisch wiederum ganz falsch beurtheilt. Und so ist Westphals ganzer 
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zeige wieder zum Beobachten und Schreiben s^urückkehren konnte, so hatte der- 
selbe Zeit genug, zwischendurch immer wieder auf mich einzuwirken: schliesslich, 
sobald ich wieder näher an die Sache herantrat, musste ich einsehen, dass 
ich damals die eigene Empfindung, befangen von dem polemischen Interesse, 
nur nicht geprüft hatte, da sie mir sonst nichts Anderes als der Freund gesagt, 
hätte sagen können. Auch wo ich sonst philologischen Fachmännern die hier 
ausgesprochenen Ansichten mit der Bitte um eine ganz freie Beurtheilung vor- 
trug, habe ich in stärkerem Maasse als ich erwartete, verwandte Anschauungen 
und volle Beistimmung gefunden. 

Ich darf also wohl annehmen, dass in der philologischen Welt ebenfalls 
das Gefühl dafür vorhanden ist, dass die Metrik der antiken Poesie einer 
Reform, einer Umgestaltung bedürftig ist, wie schwer auch Manchem die 
Trennung vom Altgewohnten, Ueberlieferten werden mag. Denn sicher steht 
die Lehre in Bücheni, hier wie in der Musik bisher Theorie und Praxis, auf 
dem entgengesetzten Standpunkt; und was die Hauptsache ist: sie steht 
offenbar unter der Herrschaft desselben Fehlers der voUtaktigen Auf- 
fassung, und obenein nicht bloss bezüglich der volltaktig einsetzenden 
aber auftaktig verlaufenden, sondern auch bezüglich der unverkennbar 
anftaktigen und für gewöhnlich auch auftaktig einsetzenden Metra: es sieht 
den Lrthümem unserer Besten im Elementaren auf ein Haar ähnlich, wenn 
ein Metriker von der ausgezeichneten Gelehrsamkeit und Treue eines W. Christ 
,, Metrik der Griechen und Römer** p. 107, 115, 275, von einem Rechte 
spricht, die anapästischen Reihen auf dactylische zurückzuführen, und es 
als eine ganz unverfängliche Gepflogenheit ansieht, jambische Reihen in tro- 
chäische zu verwandeln"*^). 

Es ist also statt der üebertragung griechischer Metrik auf Musik 
noch eher die Rückübertragung musikalischer Dynamik und Agogik 
auf die griechische Poesie möglich, und es wird hier bereits zur Gewiss 
heit, dass deren Metrik bisher gleichfalls auf einer falschen Grundlage beruht**), 
wie denn der Unterschied zwischen Dactylus und Anapäst, zwischen Jambus 
und Trochaeus als Metra statt als Tempi in Bezug auf die beiden Elemente 
sjsj J. und sj ± selbst sicher falsch ist. 



Versuch auf beiden Seiten lahm. Dennoch ist der Grundgedanke seines Buches, der der 
Gemeinsamkeit der Grundgesetze in beiden Künsten richtig, und in richtiger und weiser An- 
wendung ein geeignetes Werkzeug, um noch ganze Schätze zu heben, nämlich die der antiken 
Yerskonst. Mit einer sinn- und ausdrucksvollen, rhythmisch richtigen und lebendigen Lesung 
antiker Terse ist die bestehende Lehre vom antiken Versbau sicher nicht im Einklänge, und 
nur wenn sie dies erreicht, kann ihre Aufgabe als erfüllt gelten. — 

*) Man vergleiche hier p. 25 bis 28, und die unglaublichen , Trochäen", die Bülow p. 108 
Band IV der Stuttg. Ausg. in Beethoven's op. 77 fordert, desgleichen in op. 109 Var. I und 
in op. 110, Band V p. 85 und 104; diese Stellen finden sieb „Zuk. d. musik. Vortr." p. 171 — 175 
und p. 199 besprochen, unter „Irrthum der Besten im Elementaren*'. 

**) Es ist wiederum Riemann, der eine dahin gehende Vermuthung zuerst ausgesprochen hat. 
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X. 

Wie verhält Lussy sich zu der Erscheinung des auftaktigen Verlaufes 
der Musik, in welcher wir endlich den Lebensnerv der musikalischen (wie der 
poetischen) Rhythmik wiedererkannt haben? Er verkennt sie gänzlich, und 
leugnet ihr Vorhandensein fast gänzlich. Dies konnte bei der Beschaffenheit 
der Grundlagen die Lussy seinen Lehren giebt, auch nicht anders kommen. Er 
lehrt le Rhythme p. 33 „die Taktzeit ist die zeugende Zelle des Taktes, der 
Takt ist die Einheit der Rhythmen, die Noten einer Taktzeit spielen in der 
Musik genau die Rolle, welche in einer grammatischen Phrase die Wörter aus- 
füllen". Genaul Es giebt Nichts in der Musik, das den Wörtern in der Sprache 
analog wäre. Und gar „in einer grammatischen Phrase' ', die als solche über- 
haupt ohne metrische Eigenschaften ist! „Und der metrische Accent", heisst 
es ebendaselbst weiter, entspricht (equivaut) dem Silbenaccent der Wörter." 
Wer soll Lussy dies glauben? Französische Schüler oder deutsche Lehrer? 
Speciell der französische „Silbenaccent" der Wörter theilt nicht einmal die 
Eigenschaft der Bestimmtheit mit dem metrischen „Accent" in der Musik, denn 
der Sprachaccent ist im Französischen bekanntlich durchaus schwebend, das 
Wort iquivaut selbst ist eine Probe davon. Und wo, in tausend Fällen, sind 
denn „die Noten einer Taktzeit"? Wenn nun eine Note sie ausfüllt? Und wenn 
dies eine unbetonte Note ist? Oder wenn die Taktzeit durch Noten und Pausen 
ausgefüllt ist? oder eine Note mehrere Taktzeiten in sich begreift? Es verräth 
doch fast zu wenig Nachdenken, solche Parallelen niederzuschreiben als vei^ 
stünden sie sich von selbst. Die Note entspricht der Silbe in rhythmischer 
Beziehung insofern als der Unterschied zwischen grösseren oder kleineren 
Notenwerthen jenen zwischen langen und kurzen Silben entspricht, aber die 
Motive, die kleinsten organischen Theile einer musikalischen Phrase, entsprechen 
nicht den Wörtern, sondern den kleineren und kleinsten aus mehreren Wörtern 
zusammenwachsenden Sinntheilen in einem Verse, also in einer poetischen 
„Phrase". Lussy's Worte beweisen also nur, dass er die Taktzeit und den 
Taktstrich als Grenzen organischer Bestandtheile des musikalischen Herganges 
ansieht, was sie eben nicht sind"*^). 



*) Ausserdem enthalten die Worte, dass die Taktzeit (ie temps) der Ursprungskeim (la cellule 
generatrice) des Taktes sei, einen inneren Widerspruch, denn erst durch den bereits vorhandenen 
Takt erscheint ein einzelner Moment als Taktzeit, seine Verbindung mit anderen wird erst durch 
den Takt bewirkt, und dieser selbst ist das Fiühere. Lussy hätte also sagen müssen, der einzelne 
Ton oder „die Note'' {le son oder la note, statt le temps) sei die musikalische „Zelle''. Damit 
ist nun freilich nicht weiterzukommen, wenn man nicht etwa die generatio aequivoca, die Ver- 
mehrung ohne Ursache als den Quell der musikalischen Production ansehen will. (In Bezug auf 
die Lysberg, Leybach und Consorten wäre das immerhin nicht so falsch. Vgl. p. 88.) Da Musik 
in aller ihrer Mannigfaltigkeit eben eine geordnete Verbindung von Tönen ist, so liegt es nahe 
genug, eine ursprüngliche Verbindung von Tönen, einen einfachsten Takt als den ersten Anstoss 
zu musikalischen Bildungen anzusehen, statt von einer Einheit auszugehen. „Alles Lebendige 
ist kein Eins'' sagte Göthe treffend und gross, denn das Einheits-Idol ist der älteste und mächtigste 



Lussy über den Auftakt. 113 

Seine Lehre fuhrt also direkt auf den volltaktigen Vortrag als auf ein 
Grundrecht oder vielmehr als auf eine erste Pflicht des Spielers zurück. Lussy 
hat bezüglich der Phrase wohl gesehen, dass sie mehrere Takte durchlaufen 
kann, und nicht mit der ersten Taktzeit zu beginnen braucht, aber er betrachtet 
die Note hinter dem ersten Taktstrich, den sie überläuft, doch als ihren eigent- 
lichen Anfang (S. das Cit. hier unt.) und er statuirt lieber im Widerspruch mit 
dem gesunden Menschenverstand einen Anfang hinter (oder vor) dem Anfang 
der Phrase, als dass er ihren natürlichen Anfang gelten liesse, und so spricht 
er direct von Tönen oder Noten, die sich vor der Note, mit welcher die Phrase 
beginnt, vorfänden (devant la note qui commence le rythme p. 9 Anm.) 
während sie doch als zur Phrase gehörig angesehen werden. (Ebenso kennt 
Lussy Noten, die auf die letzte Note einer Phrase folgen, aber doch zu ihr 
gehören. Vgl. hier p. 126 Anm.) Sein Mittel die Grenzen der Phrase er 
kennbar zu machen, sind meistens Accente, daher le Rh. § 10 neun Maximen 
für starke Endnoten, und für die Anfangsnote die durchgreifende Regel, dass 
sie stark sei, denn die Gcgcnregel, welche z. B. für Chopin op. 7 No. IL 
T. 1, 3, 5, 7 accentlose Anfangstöne verlangt (I) ist offenbar falsch. Er dehnt 
das dann sogar auf die Motive aus: ^Wie die Phrase, so hat offenbar das 
Motiv seinen Anfang und sein Ende." (p. 32. Daran hat gewiss noch kein 
Vernünftiger gezweifelt.) „Daher zwei Accente für jedes Motiv, einen 
Anfangsaccent und einen Endacccnt. Die erste Note eines Motivs ist stark, 
welches auch ihr Platz im Takte oder in der Taktzeit sei." Man erschrickt, 
wenn man sich die Wirkungen davon denkt. Sechs Zeilen später steht 
(p. 32) freilich (zur Beruhigung?) wiederum: „die letzte Note eines Motivs 
ist schwach, welches auch ihr Platz im Takt oder der Taktzeit sei," ihre 
natürliche Schwäche soll sogar einen auf sie fallenden Taktaccent aufheben können. 
Wie sie dann ihrerseits noch aecentuirt soll heissen können, dies zu er- 
gründen, bleibt dem denkenden Leser überlassen. Lussy rechnet indess wohl 
mehr auf gläubige Leser (s. p. 122). Unsere Citate deuten nicht etwa den 
Text Lussy's, sondern sie citiren ihn, wie man sieht. Ich bin ganz überzeugt, 
dass wenn heut ein einigermaassen respectabler Musiklehrer einer deutschen 
Provinzialstadt selbst dritten Ranges es sich einfallen liesse, ein Buch über 
Musik zu schreiben, wir darin nicht solchen logischen Tollheiten begegnen 
würden, wie sie bei Lussy ganz offen und zahlreich auf der Strasse umherlaufen. 
Doch ich lasse -zum Beweise Lussy nun selber reden. 

„Wenn eine Phrase nicht auf der starken Taktzeit anfängt, wenn ihrem 
Anfangsictus eine Note oder mehrere voraufgehen, so wird sie anakrusisch 
[auftaktig] genannt. Wir schlagen vor, sie prot he tisch zu nennen. Diese 
Art von Phrasen verdienen die ernsteste Aufmerksamkeit, denn von der bc- 



Irrthumy der den Menschengeist überaH, und heute noch, beherrscht. Deswegen slatuiren wir 
p. 90 hierselbst und im III. Theü des Buches »Die Zukunft des musik. Vorlr." die auftaktige 
ursprünglichste Verbindung von Momenten, wie der eigene Gang sie uns lehrt, als jenen ersten 
Bewegungs-Anstoss. {jiQwroy „x^rovy" „Motiv"). 

8 
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sonderen Betonung dieser Anfangsnoten hängt die Klarheit der Ausführung ab. 
Wir glauben, dass es nöthig ist, einen Unterschied zwischen den anakrusischen 
Noten zu machen und sie gemäss der Rolle die sie spielen, gemäss der 
Wichtigkeit, die sie in dem rhythmischen Bau haben, einzutheilen. Nach 
unserer Meinung giebt es drei Arten von Anakrusen [Auftakten]. 

1. Unentbehrliche Auftakte {anacr, intigrantes), welche zum Körper der 
Phrase gehören und einen unentbehrlichen Theil der Phrase ausmachen, 
und durch deren Weglassung man vollständig das Wesen selbst, die 
Natur der Phrase verändern wurde. 

2. Bewegungs- Auftakte (anacr, motricea) deren Unterdrückung weiter nichts 
als den ästhetischen Charakter, den Ausdruck der Phrase verändern 
würde. Davon giebt es zwei Arten, Anschwungs- Auftakte (anacr, 
d'elan)j welche der Phrase Geschwindigkeit verleihen, und Zögerungs- 
Auftakte (an. de suspermoii)^ welche die Gangart der Bewegung massigen, 
lähmen {paralysant,) 

3. Nebensächliche Auftakte {anacr. acceasoires), welche unterdrückt, wegge- 
nommen werden können, ohne worin es auch sei die Natur oder den 
Ausdrucks -Charakter der Phrase zu verändern.^* 

Von den Gelegenheits Auftakten oder „rhythmischen Vorschlägen'* dieser 
Art heisst es p. 10, dass sie sehr häufig vorkommen, „Mozart, Beethoven, 
Chopin wenden sie aller Augenblicke an. Wir möchten fast sagen, dass sie 
sich launenhaft des rhythmischen Vorschlages bedient haben." 

Mit den scheinbaren oder wirklichen, entbehrlichen oder wesentlichen Auf- 
takten werden die sogenannten Kittnoten*) als solche, die man nicht mit 
Auftaktbildungen verwechseln solle, in Parallele gestellt und es heisst von 
ihnen p. 24: 

„Wir geben diesen Namen gewissen Noten von untergeordneter Bedeutung, 
welche sich vorfinden 1) auf den Grenzen von zwei Phrasen, und so, dass sie 
ebensowohl in die vorige Phrase wie in die folgende bezogen werden können, 
{etre attHhueea) und 2) auf der Grenze von zwei Perioden. Wir sagen, dass sie nur 
eine untergeordnete Bedeutung haben, weil man sie in der Mehrzahl der Fälle 
unterdrücken könnte, ohne weder dem Wesen [oder Kern, esaence] der Phrasen, 
noch dem Character der Perioden, noch dem allgemeinen Aufbau des Stückes 
zu schaden." Von den letzteren lehrt Lussy p. 29 weiter: diese Arten von 
Verkittung {soudures) haben weniger Wichtigkeit vom Standpunkte der Betonung 
und bieten weniger Schwierigkeit dar. Nichtsdestoweniger ist es nothwendig, 
dass der Ausführende sich Rechenschaft von ihnen gebe. Wir theilen sie in 
zwei Categorieen ein; 1) melodische Kittnoten, 2) Füllnoten. 



*) jyNotes de soudure'^ Eigentlich Lötbnoten (soudure Verschweissung, Löthung.) Da 

Lussy sie aber an grundlegender Stelle (p. 24) verüahle ciment nennt, und dem deutschen Leser die 

Vorstellung von „Kitt" für Dergleichen im Ganzen geläufiger ist, so treten wir dem Original 

gewiss nicht zu nahe, wenn wir seinen Ausdruck durch „Kittnoten'' wiedergeben; letzterer Name, 

an den Glaser erinnernd, ist um nichts prosaischer als das Wort soudure aus der Klempnerwerkstatt. 
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Jene ersteren Kittnoten zwischen einzelnen Phrasen werden p. 29 aus- 
drücklich „zweideutige Noten oder Notengruppen" (equivoques) genannt, die ,,die 
Rolle bald von Auftaktnoten, bald von üebergangsnoten spielen". (Im Uebrigen 
wird auf die Unterscheidung von anacrouae und soudure Werth gelegt). „Man 
findet sie überall, so gut bei Bach und Mozart wie bei Beethoven und Chopin", 
und ebenso heisst es von den Füllnoten, welche als die unwesentlichsten dar- 
gestellt werden, p. 30, dass sie „in unendlicher Anzahl" vorkämen. 

Alle diese Unterscheidungen sind unkünstlerisch und unwissenschaftlich 
zugleich. Die erstere Eigenschaft derselben leuchtet ein, selbst ehe man nach 
Beispielen zu fragen braucht, sobald man versucht, sich irgend ein gj'osses 
Kunstwerk anderen Materials vorzustellen, an welchem es in unbeschränkter 
Anzahl Theile geben sollte, die ausfallen könnten, ohne dem Werke zu schaden, 
einschliesslich solcher, von denen Niemand, so lange sie da sind, mit Sicherheit 
angeben könnte, wohin sie gehören. Der Architekt, der Plastiker, der Maler 
würden einen solchen Gedanken ohne Weiteres als blosse Narrethei behandeln. 
Wie sollte denn das Material der Töne in diesem Cardinalpunkt der inneren 
Noth wendigkeit im Dasein und Zusammenhange aller Theile eines Kunst- 
werkes, also der Unentbehrlichkeit jedes dieser Theile etwas ändern können? 
wie sollte es hier zugehen, dass es auf ein paar Hände voll Noten in einer 
Sonate, einer Symphonie u. s. f. nicht ankäme? Was hätte wohl ein Beethoven 
dazu gesagt, wenn Jemand ihm mit der Zumuthung unter die Augen gegangen 
wäre, in seinen Werken ii'gend welche Noten in der Anzahl von einer bis zu 
halben Dutzenden und darüber für entbehrlich zu erklären? und das in zahl- 
reichen Fällen? Und es ist gar nicht etwa die Rede von einem Weglassen 
in Gedanken, etwa beim Lesen, nicht von einem theoretischen Absehen von 
solchen Noten, sondern die Worte Lussy's, die er für diese Fälle des Oefteren 
nnd auch in Bezug auf bestimmte einzelne Stellen (s. unten) gebraucht, („unter- 
drücken, wegnehmen" supprimer, enleve)') können gar keinen anderen Sinn 
haben sollen, als den, dass man diese Noten, welche bei ihm nebensächliche 
Auftakte, Kittnoten, Füllnoten, zweideutige Noten und dergleichen heissen, auch 
wirklich beim Vortrage „in unendlicher Zahl, aller Augenblicke" auslassen, 
überspringen dürfe, ohne dem Werke wesentlich zu nahe zu treten; ja dies 
geschähe nach Lussy vielleicht sogar, da er eine bestimmte Categorie von 
Auftakten als launenhaft angewandt verdächtigt, mit dem EflFect der Verbesse- 
rung bei Beethoven, Chopin, Mozart! Es verlohnt nicht, dies durch Beispiele 
zu illustriren, von denen jedes einzelne wie ein kindisches Attentat aussehen 
würde. Wahrlich, dieser Gedanke steht dicht an den Pforten des Irrenhauses, 
und beruht in der blödesten Verwechselung mit der Thatsachc, dass die Theile 
eines Kunstwerkes nicht alle gleich viel Licht und Schatten empfangen. 
Denn sonst wüsstcn wir es uns gar nicht mehr zu erklären, dass Jemand 
dergleichen auszusprechen wagt. Wie sollte denn aber aus jener Thatsache die 
Entbehrlichkeit eines dieser Theile folgen? In der That hätte in Bezug 
hierauf die Unterscheidung zwischen praktisch und theoretisch kaum eine Be- 

8* 
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deutuDg. Sie wird aber auch gar nicht erst gemacht, sondern wie gesagt: 
Lussy's Worte fuhren ganz geradewegs auf die Folge, dass jene Auftakt- 
bildungen, die er nicht als unentbehrlich bezeichnet, also die grosse Mehrzahl, 
im Vortrage allenthalben ohne Schaden übersprungen werden könnten. Auf- 
takte wie diese +) 

Beeth. op. 13. II. 

t-t- 



.«.^ggp^ip^Eip^j 



«t 



werden mit nebensächlichen Vorsilben in der Sprache verglichen. (Syllabe 
preßxe accessoire) Dergleichen gicbt es aber in der Sprache selber nicht. In 
den Wörtern bekleiden^ entkleiden^ umkleiden^ enthalten^ behalten^ aufhalten^ 
gehört keine der Vorsilben mehr als die andere zum Stamm kleiden oder halten^ 
sie sind im Verhältniss zum Stamm, zur Grundbedeutung sämmtlich „accessorisch", 
welche von ihnen ist denn entbehrlich ? Selbst Be in Bekleiden nur dem Scheine 
nach; der Sinn käme durch die Unterdrückung dieser Vorsilbe in jedem Satze 
zu Schaden. Und wo ist ein französisches Wort mit einer entbehrlichen Vor- 
! silbe? An diesem Beispiel allein träte es klar genug hervor, dass wir es hier 
mit der Oberflächlichkeit oder einem gänzlich in die Irre gegangenen Nach- 
denken zu thun haben, und ich wiederhole den Ausdruck der Zuversicht, dass 
kein Deutscher in solcher Menge auf so wenigen Seiten, und mit solcher Un- 
umwundenheit so viel Unsinn über Musik schreiben würde. Es giebt aber noch 
heut Deutsche, die sich Alles gefallen lassen, wenn es nur französisch ist. 

Jene zweite Art Auftakte (anaor. motrices hiers. p. 114) soll von der Art 
sein, dass wenn man sie nicht mitspielte, man „weiter nichts als den Ausdruckß- 
Character der Phrase ändern^*' würde. Weiter nichts! In einem Kunstwerke, 
dessen Wirkungen durchweg auf dem Ausdrucksvermögen der Phrase beruhen! 
Man thut also z. B. einem Impromptu, einer Ballade von Chopin nach Lussy 
immer noch keinen wesentlichen Schaden, wenn man durch „Unterdrückung" 
der sogenannten Bewegungs-Auftakte, die natürlich häufig sind, häufig den Aus- 
druckscharacter des Textes ändert. Diese unbegreifliche Unterdrückung, und 
dieses entsetzliche „Weiter nichts!" Und das ist nicht etwa ein flüchtiges, 
gelegentliches Wort, so schwer auch dies in einem Lehrbuche zu verzeihen 
wäre, sondern „Bewegungs-Auftakte, deren Unterdrückung nur den Character 
der Phrase verändern würde", ist p. 8 die Ueberschrift eines Capitels! Man 
sollte meinen, man hörte einen Barbaren reden. Wenn man an dem Marmor- 
bilde eines Schützen, der den Bogen so eben spannt, den fünften Finger der 
rechten Hand, das vordere Glied des linken Daumens, die Hälfte von der er- 
hobenen Ferse eines Fusses, und allenfalls auch eine in die Stirn fallende 
Locke abschlägt — ja, ja, es bleibt noch genug übrig! Man sieht ja immer 
den Schützen noch. Am Ende kommt es dafür auf einen Centimeter von der 
Nase auch nicht an. Die Soldaten des Marius dachten ähnlich. Ob man aber 
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den Rath oder nur die Erlaubniss ertheilt;. dergleichen zu thun, indem man 
es für mehr oder weniger unverfänglich erklärt, ist im Princip dasselbe*). 

Das Unwissenschaftliche jener Categoriecn liegt in dem Verstoss gegen die 
erste Regel wissenschaftlicher Eintheilungen, nämlich dass ihre Glieder einander 
ausschliessen sollen, eine Regel, die man in jeder höheren Classe einer Mädchen- 
schule lernt. Denn ein sicheres, dem subjectiven Ermessen entrücktes Kriterium 
für die Wesentlichkeit oder Unwesentlichkeit eines Auftaktes ist hier nirgends 
beigebracht. (Vgl. unten die Beispiele.) Sehen wir, worauf Lussy beides zu stützen 
versucht. 

In diesem Beispiel (aus Verdi's Troubadour) 

A. 

148." 

sollen die beiden g' ohne Zerstörung der Grund Vorstellung des Coniponisten 
(der y^idee premihe-^) nicht weggelassen werden können, (obschon sie in Wahr- 
heit ganz darnach aussehen, dass sie ein paar Textsilben zu Liebe hiuzu- 
componirt sind). Dieser Auftakt, so argumentirt Lussy p. 8, ist unentbehrlich, 
denn liesse man ihn fort wie bei a) — ich gebe Lussy's Notenbeispiele und 
wiederhole dem Sinne nach seine Ansichten 1. c. — 

B. a) b) c) d) 





E^E^t?-: 



E;^Er£^^ ^:;_l^-^^ 



5^ 



dann müsste das Stück auch conform wie bei b) weitergehen: auch noch 
wenn es wie bei c) anfinge, müsste wie bei d) weitergehen. Dies meint er, 
müsse ^logischer Weise und wegen der Aehnlichkcit der Zeichnung" so 
sein (logiquement et par similitude de dessin)^ der „Anfangsaccent" der folgenden 
Gruppe von Tönen müsse in solchem Falle an dieselbe Stelle des Taktes fallen. 
Diese neue Melodie, welche von dem Original No. 148 ungeachtet der vier 
gemeinsamen Noten grundverschieden ist, soll gerade dadurch beweisen, dass 
dort, in dem Original, jene beiden /einen Auftakt bilden und unentbehrlich seien ! 
Ob dies den Leser verblüflFen soll? Denn zu verstehen ist daran nichts, als 
dass es baarer Unverstand ist. 

Zwei Seiten später begründet Lussy aber die Entbehrlichkeit des 
„Auftaktes" in diesem Beispiel 

C. +) 



m 



w^^ 




*) Lussy spricht sogar noch mit einigem Mitleid von den Griechen, weil sie jene Kittnoten 
nicht gekannt hätten, und segnet selbst seine Erfindung: benies soient cJonc les notes de sovdvre^ 
qve les Grecs parahsent avoir {ffnon'en. Dies ist ein wenig lächerlich, da es völlige Unkenntniss 
griechischer Metrik vorräth, in welcher dafür 8chlecht(?rding« nirgtmds Platz gewesen wäre. Denn 
auf langer Kilbe waren im Gesang nicht mehr als zwei Töne, auf kurzer nicht mehr als ein Ton 
geduldet. Ausserdem wäre der Gedanke an äqnirok«' Bestandtheile. an blosses Füllsel in einem 
griechischen Kunstwerk nur frech zu nennen. 
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folgendermaassen. Wäre dieses c' (+) ein integrirender, also unentbehrlicher 
Auftakt, so wurde dies die Folge haben, dass man in den nächsten Takten 
immer an der nämlichen Taktstelle gleichfalls einen Auftakt machen mösste, 
also mit dem letzten 16'®'. Dieses wiederum würde man nach L. nur dadurch 
kenntlich machen können, dass man vor diesem Auftakt die Hand aufhöbe, und 
dies ergäbe folgenden Vortrag: 



D. a) 



1^ 



^j^JB ^ SE 




m^ 



(Ich copire bei D a) Lussy's Notenbeispiel.) Da dieser Vortrag abgeschmackt ist, 
(was wir natürlich nicht bestreiten) so bietet das auf den angeblichen ersten 
Auftakt Folgende nicht die Gelegenheit, ihn conform zu wiederholen, folglich 
ist jenes c' nur ein gänzlich entbehrlicher, ohne Schaden zu unterdrückender 
Auftakt, ein rhythmischer Vorschlag (anaa^ouse accessoire). Ein solcher erlaubt 
im Folgenden den auftaktigen, den legaio -Yortrag, Dies ist die von Lussy 
angewandte Schlusskette, ich habe die Glieder derselben nur dichter und deut- 
licher aneinander gerückt. Nun vergleiche man aber die Beweisführung Lussy's 
für diese beiden Fälle oben bei A (p. 8) und bei C (p. 10). Sie lauten, auf 
die bei einiger Aufmerksamkeit unverkennbaren Grundgedanken zurückgeführt: 

ad A. p. 8. Dies ist ein unentbehrlicher Auftakt, denn das Folgende 
bietet keine Gelegenheit, ihn conform zu wiederholen. 

ad C. p. 10. Dies ist ein entbehrlicher Auftakt, denn das Folgende 
bietet keine Gelegenheit, ihn conform zu wiederholen. 

Nur der Grund, weswegen diese Gelegenheit fehlen soll, ist in beiden 
Fällen ein anderer, im ersten hat der Componist nicht conform weitergeschrieben, 
im anderen darf der Spieler ohne offenbare Abgeschmacktheit nicht conforiii 
weitcrspielen. Dies ändert aber nichts daran, dass dasselbe Argument p. 8 die 
Unentbehrlichkeit eines Auftaktes, p. 10 das Gegentheil davon beweisen soll. 
Auch das ändert nichts daran, dass Lussy's wirkliche Meinung, wie sich später 
zeigt, in dem zweiten Satze liegt. Diese beiden Beweise machen es, w^ie man 
sieht, noch ärger als die beiden Löwen in dem Münchhausenschen Walde, denn 
sie vertilgen einander ganz ohne Rest. 

Woher hat Lussy nun diese Meinung, dass ein integrirender Auftakt sich 
conform würde wiederholen müssen? Sichtlich daher, dass in griechischen Vers- 
maassen mit auftaktigen Kürzen diese sich permanent au gleicher Stelle wieder- 
holen. (Freilich folgt auch für diese Auftakte ihre Eigenschaft, integrirend 
zu sein, daraus, dass sie constant sich wiederholen, nicht umgekehrt, wie Lussy 
folgert.) So stolz nämlich Lussy auch darauf ist, es „anders zu machen", als 
Westphal, zeigt er sich doch in diesem Abschnitt seines Buches ganz dem 
Einfluss WestphaVs — der die griechische Metrik zur Norm für die musikalische 
nimmt — unterworfen. . Er entlehnt von ihm z. B. daselbst auch die Kunst- 
ausdrücke Prothesis, Prokatalexis, Prolepsis für Auftakte, die sich in Wahrheit 
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nur durch verschiedene Länge von einander unterscheiden; jedenfalls geschieht 
dies in dem Vertrauen, dass Westphal jene Ausdrücke der antiken Metrik ent- 
nehme. Westphal selbst aber hat erst in Folf?c seiner Miss Verständnisse 
musikalischer Erscheinungen alle drei Begriffe, welche durch Prothesis u. s. w. 
bezeichnet werden sollen, in die Beurtheilung antiker Verse eingeschmuggelt; 
sie sind nicht „archäologischer Kram", wie Bülow den ganzen Westphalischen 
Versuch ohne Weiteres zu nennen beliebt, sondern Westphalische Neologismen^). 
Wegen der anderen vermeintlichen Noth wendigkeit, dem Auftakt zu Liebe 
Pausen einzuführen, sehe man gegen Ende des Abschnittes B nach**). 



B. 

Ich stelle nun einige weitere Ergebnisse der Lussy'schen Betrachtungsweise 
für auftaktige (nach ihm nicht eigentlich auftaktige) Erscheinungen zusammen, 
indem ich die von ihm in Noten oder durch Stellenangabe citirten Beispiele 
ebenfalls beibringe, meinerseits ausführlicher und phrasirt. Die Wege oder Um- 
wege zu beschreiben, auf welchen Lussy zu seinen Ergebnissen gelangt, habe 
ich hier nicht Raum genug, auch werden sie ja musikalisch und logisch davon 
nicht besser. 



Mendelssohn L. o. W. 36. 



rii 



r. 29. 



149. K|lt&^^ 




e^ 



Für die erste Figur von vier 16^^^^ räumt Lussy die Auftaktbeziehung auf 
das folgende h ein, für die zweite nicht. Die erste rechnet er zwar auch 
nur zu den nebensächlichen Auftakten, und zwar zu der besonderen Art die er 
Verzierungs- oder Verbrämungs -Auftakte (anacr, hrodee) nennt und sagt p. 18 
„Aber schliesslich, wer giobt uns das Recht, diese Noten fortzulassen? Wer? 
der Autor selbst! Im 29. Takt [s. oben] ersetzt er sie, er schachtelt sie in 
eine Zeichnung ein, welche ihnen vollständig den Auftakt-Charactcr benimmt" etc. 
Er findet das dann selbst p. 19 noch sehr merkwürdig {cwneux). Wir auch. — 



*) Den Ausdruck Prothesis für solche Auftakte i;^ie oben hat Westphal selber erst gemacht, 
der Ansdnick Prokatalexis (für Auftakte die gleich hinter einer kurzen Pause nach dem Takt- 
strich beginnen, s. unten Beisp. 157 B.) bezeichnet in der antiken Metrik etwas ganz Anderes 
(s. Christ p. 122) und der Ausdruck Prolepsis (für Auftakte die angeblich „zu lang" sind, z. B. 
Beeth. op. 13, III. T. 12 und 14) entstammt der Rhetorik, wo er eine Rede-Figur bezeichnet 
die mit dem fraglichen metrisclien Vorkommniss nicht das Geringste gemein hat. 

**) Bezüglich des Beispiels selbst bei D weisen wir darauf hin, wie Beethoven ganz leise, 
aber ganz vernehmlich, und anscheinend geflissentlich mit den daselbst bei b) notirten vier c' der 
linken Hand (die bekanntlich unmittelbar auf die Octave c* c" der Rechten folgen) an die Pforten 
des Verständnisses klopft, damit wir sehen, dass drei 16^^«! in den folgenden Figuren Auftakt, wie 
in diesen vier v'* sind: luiiüilicli nicht aus griechischen somleni jais musikalischen (Gründen. 
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Chopin. Impr. 




150. 



As g nennt Lussy einen „latenten Auftakt", weil dieselbe Stelle das 
erste Mal (wenigstens in der Oberstimme) ohne Auftakt mit dem c' einsetzt. — 



Chopin. Noct. op. 37. 



151. 



^^^^^^^^^ 



+) 



Diese vier Noten haben nach L. zwar eine „wirkliche melodische Wichtigkeit", 
welche von ihrem Gange „in verbundenen Stufen" herrühren soll, füllen aber 
doch nur den „leeren Eaum" zwischen der voraufgehenden, und der folgenden, 
eigentlich bei d" +) anfangenden Phrase, und haben zu dem cV* keine nothwendige 
Auftaktbeziehung, sondern sind entbehrliche, zweideutige Kittnoten (L. p. 27), 

Chopin. Valse. 




fisis* ist nach Lussy die Endnote (!) einer Phrase, die übrigen fünf bis 
an den Taktstrich „bilden so zu sagen nur eine Verlängerung des /c^w«*' (!!) 
nämlich des Accentes den ßsis als Endnote (!) bekommen soll und bilden so 
den „melodischen Kitt" zwischen dem Ende fisia' und dem Anfang gis* (soud. 
melod, s. hiers. p. 114). Ein dynamischer Accent, also eine verglichene Ton- 
stärke, der eine Dauer beigelegt wird, so dass man den Accent verlängern 
kann! Es hätte in dem Buche le Rythme ohne dies Curiosa genug gegeben. 

Die hier folgenden i 1 Noten stehen offenbar an melodischem Werth 

denen des vorigen Beispiels ganz gleich, 

Chopin. Valse. 

k 




nach Lussy aber stehen sie an etwaiger ünentbehrlichkeit auf der niedrigsten 
Stufe, sie sind nur Füllsel zwischen Perioden {notes de remplissage): der Rang 
von melodischem Kitt kommt ihnen deshalb nicht zu, weil ihnen eine kleine 
künstliche Pause vorhergeht. (Die Schleifung des Tones gea ist gemeint.) 
Diesen Grund giebt Lussy selbst 1. c (p. 30) an. Der Spieler hat diesen Tönen 
also keine Auftaktbeziehung auf das folgende des" zu geben. Wie die 
Eventualität, ob eine solche Brücke zwischen Phrasen, oder ob sie zwischen 
Perioden steht, auf die Frage soll Einfiuss üben können, ob die Brücke als 
Auftakt zu verstehen sei oder nicht — desgleichen warum sie, im Fall der 
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Stellung zwischen Perioden noch unwichtiger, (!) noch entbehrlicher sein soll 
als zwischen Phrasen, darüber erfahren wir von Lussy nichts. 

Beetb. op. 2 No. 1. II. 



'**-P^ 




Die ersten drei Noten dieser Phrase kann man, sagt Lussy p. 26 „bequem 
unterdrücken"*), diese jedem Gefühl geheiligten Töne! Sie bilden zwar 
nach Lussy „noch einen Auftakt"; damit kann er 1. c. aber nur eine anacr, 
acces8oire, nicht Auftakt in unserem Sinne meinen; die gewisse Schwere, welche 
sie (allerdings) noch an sich haben, soll ihnen den Auftakt character noch sichern. 
Dagegen vier Takte später den Auftakt zur dritten Phrase des Satzes (s. ob.) lässt 
Lussy wegen ihrer relativen Leichtigkeit nur als „Periodenkitt" gelten, wonach 
sie ebenso gut zur vorigen Phrase gehören können. (S. Citat p. 114.) Jenes 
Unterscheidungs- Merkmal ist objectiv so unzuverlässig wie möglich. 

Adagio. Beeth. op. 2 No. 2. II. 



166, ^^giirsg-^lp^^^e^i^^ü 



Diese zwei Noten i ' nennt Lussy p. 26 (vierter Abs. Zeile 5) ein 

Anhängsel, welches nur die dritte Phrase (des Satzes) aufweise; im Wider- 
spruch damit nennt er sie Z. 11 selbst eine anacrousey wenn auch nur anacr. 
motnce [also accessoire] und zwar exceptionelle, letzteres weil den anderen 
drei conformcn Phrasen 1. c. kein Auftakt vorausgeht. Von welcher Regel 
mag dies eine „Ausnahme'^ machen sollen? (Vgl. unten p. 125). Niemand aber 
kann vernünftiger Weise einen Auftakt zum Folgenden gleichzeitig ein An- 
hängsel zum Vorigen nennen. 



*) Er meint also, wie auch aus Beisp. 149 oben hervorgeht, ein wirkliches Ueberspringen 
solcher Töne mitten im Vortrag. Ich erkläre mir dieses Unglaubliche so, dass Lussy selbst denken 
mag, es werde schon von selbst Niemand so vorrückt sein, dies wirklich zu thun, 
und dass er deswegen übersieht, wie es ebendeshalb noch verrückter ist, solche (zahllosen!) 
Auslassungen fortwährend als denkbar und möglich, als erlaubt und in jeder Art unschädlich 
hinzusteUen. Oder glaubt er, ein Joder werde das deshalb übersehen und jenes als gleichsam 
nur zum Spass gesagt hinnehmen? Wir stehen hier vor einem jener Räthsel, aus denen der 
Zustand der Rhythmik freilich bisher zusammengesetzt ist. (Vgl. oben p. 87). Und Bülow? 
Er bezeugt zum Glück selbst, dass os keine gesunden Tage gewesen sind, in denen er le Rhythme 
von Lussy gelosen hat, er war damals y,roue aux sofns (Vune longue convnlescence^ , und 
08 steht ausserdem deutlich zwischen den Zeilen seines Briefes an Lussy, dass er Bücher über 
Musik überhaupt nur dann lese, wann er schlechterdings verhindert sei, etwas Besseres zu 
thun. Sicher hat Bülow diese Dinge, die wir oben fast nur zu erzählen brauchen, um sie zu 
widerlegen, nicht aufmerksam gelesen und erwogen, und als er das ganze l^uch fast ohne 
öclininken lobio, war er entre (/fu.r 7'<'/n'fifion.s (ror(hef<tre^ also sicher viel zu prossirt, um seine 
"Worte zu wägen. 
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Beeth. op. 31 No. 2. II. 



156.- 



^^^#-^ 






Wer hat wohl schon die aufs Engste auftaktige Beziehung dicRer Tonreihe 
auf das folgende /" verkannt? Bei Lussy sind es Füllnoten niedrigsten Ranges. 
Die Phrase beginnt bei dem zweiten f. Mau lasse dieses Füllsel weg, und 
nichts wird geändert sein! 

Beeth. op. 2 No. 2. IV. 
A. 




^^-t^r^ 



Der Anfangstakt des Satzes heisst hier schlechtweg „thetisch". die Variante 
B. heisst prokatalektisch , C. elliptisch (s. unt.) — Alles um die auftaktige Natur 
der Passage in Abrede zu stellen, die hier schnell auf den ersten, Schwerpunkt 
bildenden Ton, beziehungsweise auf eine Pause folgt. Bei A und C soll der Accent, 
der auf den ersten Ton fällt, die Abhängigkeit der anderen Töne von diesem 
Accent bis an den folgenden Taktstrich auch „dem Ungläubigsten" beweisen; als 
könnte der Accent nicht bestehen, wenn die folgenden Töne Auftakt zum ersten hohen 
e'" sind! freilich ist dieses e nach Lussy schwach, gerade weil es die Passage 
schlicsst. Bei B wird die Idee eines Rhythmus zu Hilfe genommen, der 
eigentlich voUtaktig sei, und dem man eben ,,nur" den Kopf abgeschnitten habe: 
es ist alles Ernstes von geköpften Rhythmen {dkapitaiion rythmiqve) die 
Rede, mit Beziehung auf die von Westphal in Wahrheit erst aus der Musik 
missverständlich für sprachliche Metra abstrahirte Vorstellung der Prokatalexie, 
die weiter nichts bedeutet als die unsinnige Vorstellung von einem Dinge, das 
(durch die Pause) aufhört ehe es angefangen hat (sei es nun ein Vers oder 
eine Phrase). Für die Variante C wird zugegeben, dass die in Betracht 
kommende Passage erst bei 11 beginne, aber um ihre VoUtaktigkeit zu retten, 
wird eine Ellipse angenommen, vermöge deren das A in den Skalen-Gang 
zu ergänzen sei, während die Zugehörigkeit des im Text sichtbaren A zum 
Vorigen als Schlusspunkt zugegeben wird : eine Note also, die schon da ist, soll 
an der nämlichen Stelle erst noch ergänzt werden müssen. Ich wäre begierig 
wie Jemand am Ciavier dies zum Ausdruck bringen möchte. — Wie unsere 
Leser sich leicht nachrechnen können, sind es aujsscr dem (Gesichtspunkt des 
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sogenannten integrirenden Auftaktes noch über ein Dutzend andere, welche 
von Lussy geschaffen werden, um eine Erscheinung zu erklären, die in Bezug 
auf das, worauf es hier ankommt, ihre rhythmische Stellung im Zusammen- 
hange, ganz die nämliche ist; in allen Beispielen die wir hier anführten, sieht 
der Leser, welche Umstände und Weitschweifigkeiten gemacht werden, um 
dieser Erscheinung, statt sie zu erklären, ihre Auftakt-Natur mit Ausnahme 
jener einen, aber ganz unverständig begründeten Categorie zu bestreiten. 
Aller yydroit au hutf^ kann man dies füglich nicht nennen. Die vollendete Un- 
natürlichkeit dieses Verfahrens kann schliesslich nur dazu dienen, die vollendete 
Natürlichkeit der Riemannischen Lehre vom permanenten Auftakt zu beweisen, 
während eine Vortragslehre, die in ihren Grundlagen so falsch ist, niemals 
einen musikalisch -natürlichen, überzeugenden Vortrag zur Folge haben kann. 
Der grosse Pleiss, mit dem jene Categorieen aufgestellt wurden, ist ein 
moralisches Verdienst, um welches die sachliche Kritik sich nicht zu kümmern 
hat. Freiheit des Vortrages kennen wir nicht ohne Wahrheit und musikalische 
Natürlichkeit. 

Die Hauptursache aller dieser Irrthümer ist immer wieder, dass Lussy 
faire anacrouse mit faire incise und dies mit qiiitter le clavier identificirt; d. h. 
dass er glaubt, man könne einen Auftakt nicht erkennbar machen, ohne zwischen 
ihm und der sogenannten Anfangsnote der Phrase (d. h. ihrer ersten Note 
hinter einem Taktstrich) das legato zu unterbrechen, was bei ihm überall ebenso 
viel heisst, wie einen Motiv -Einschnitt machen, denn incise ist der Name, den 
er für die kleineren Theile der Phrase gebraucht. Das Wort selbst ist für diese 
kleineren Theile, die wir mit der deutschen Musikwelt überhaupt Motive nennen, 
unglücklich gewählt, denn es erzwingt fast die Vorstellung einer mechanischen 
Unterbrechung, es ist der Nachklang, wo nicht die Uebersetzung des Wortes 
„Cäsur" ganz in dem nämlichen Sinne (von „Schnitt", Einschnitt), in welchem 
es in der eigenen Heiraath dem wahren Verständniss der Metra so verhängniss- 
voll geworden ist. (Vgl. p. 94 Anm.). So wirkt ein Missgriff durch die Jahr- 
hunderte fort. Bei Lussy geht dies so weit, dass er das Messer direct zum 
Vergleich nimmt: ,, Trennet" (ruft er p. 32 aus) zwei Noten durch eine Pause, 
und ihr macht einen Motiv-Einschnitt! (incise). In der Musik ist es die Pause, 
welche den Dienst des anatomischen Messers (histouri) thut. Eine, zwei 
oder mehr Noten, die zwischen zwei Pausen stehen, bilden ein Motiv, einen 
Bruchtheil (fragment) der Phrase." Ein blosses Bruchstück derselben kann 
mit fragment vernünftigerweise nicht gemein sein, statt eines der musikali- 
schen Bestandtheile der Phrase, denn diese will man ja eben feststellen, wenn 
man nach Theilen der Phrase fragt, die im Deutschen Motive heissen und auch 
französisch ganz wohl mit motifs hätten bezeichnet werden können. Das 
anatomische Messer ist ja auch dazu da, die natürliche Gliederung des 
Körpers zu zeigen. Für uns ist es eine elementare Kenntniss, dass die letzte 
Note eines Auftaktes vor der Schwerpunkt -Note nie eine Motivgrenze bilden 
kann, sei sie nun geschleift, odi.'r einzeln staccafo, oder legato mit letzterer vor- 
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zutragen ; wir wissen, dass legato und staccato keineswegs an sich und vermöge 
des von ihnen auf das Ohr hei'vorgebrachten Eindruckes metrische Bestim- 
mungen sind, sondern dass ihr Unterschied rhythmischer Natur ist: legato ist 
das Grundgesetz der Tonverknüpfung, und staccato eine rhythmische Modification 
derselben; der Phrasenbogen überschreitet deshalb staccato so gut wie Pausen. 
Wir bedürfen also umgekehrt auch nicht des staccato oder der Schleifung, bei 
welcher die Hand oder der Pinger „das Ciavier verlässt", um Motivgliederungen 
erkennbar zu machen. Sowohl Motivgrenzen als Phrasengrenzen vermögen wir 
im legato durch Nüancenwechsel im Kleinsten und durch minimale Zeitzugaben 
mit völliger Deutlichkeit auszutuhren, wobei uns das Ohr, das eigene, wie das 
des Hörers, durch sein mikroakustisches Vermögen ausgiebigst unterstützt.*) 
Begründet nun Auftakt die ^^incise^^j so gicbt es allemal an unnatürlicher Stelle 
ein Absetzen; verlangt dann jede Motivgrenze dasselbe (wo nicht ohnehin Pausen 
stehen) so wird der Vortrag freilich in Stücke zerrissen; dazu kommt, dass 
Lussy oft falsche Motivgrenzen annimmt, so dass das Absetzen wieder an 
unnatürlicher Stelle geschähe, also mit noch schlechterer Wirkung. So oben 
p. 117 in dem Beispiel C, immer nach dem g". Für die Phrasengrenze 
macht merkwürdiger Weise Lussy selbst mit beredten Worten darauf auf- 
merksam, dass das legato mit sehr schöner Wirkung über sie hinweggehen 
kann, und es oft thun muss, besonders bei Chopin. 

Für die Motive kommt er nicht darauf, weil er Motivbegi-enzung, so unglaub- 
lich es klingt, für die Wirkung davon hält, wenn die Hand das Ciavier verlässt, 
oder wie wir sagen: wenn die Hand absetzt; während umgekehrt doch gerade 
dies die zwar nicht nothwendige, indess doch auch nicht seltene Wirkung einer 
im Text ersichtlichen Motivgliederung ist. Natürlich ist dies Alles wiederum 
die Folge seiner Anschauung von der geschriebenen Pause, als deren genaues 
Analogen er die ungeschriebene, die künstliche Pause, die Klangverkürzung 
eines Notenwerthes durch staccato oder Schleifung ansieht, was sie indess nicht 
ist. Dass Pausen mit sehr charakteristischer Wirkung mitten in Motiven stehen 
können, haben wir p. 26 u. f. aufs Deutlichste erkannt. 

üeber den Unterschied der Pausenbedeutungen besitzt Lussy's Buch vom 
„Rhythmus" kein Capitel, es finden sich hier und im Traite de V Express, höchstens 
Anzeichen dafür, dass Lussy diese Unterschiede hie und da dunkel empfunden hat. 
In seinem Bewusstsein bewendet es bei der Annahme, die er als selbstverständ- 
lich behandelt, dass Pausen zwischen Tönen trennende Momente, von Natur 
und alle Mal Motiv- oder Phrasengrenzen seien, er führt sie in dem Capitel de la 
note ßnale des rhythmes p. 70 als untrügliche Kennzeichen dafür an, indem er 
sagt: ,,Es liegt auf der Hand, dass die Note" [immer die „Noten" hat er im Auge, 
immer die y^musique ecrite^^ statt die Töne und Tongcbilde mit dem Ohre zu 

*) Ich nenne es mikroakustisch im Vergleich zu Dem, was das Auge an Kaschheit der 
Folge unterscheidbarer Wahrnehmungen in der Zeit leistet; das Ohr leistet mindestens das Viei^- 
fache. Auch Grade der Intensität des l'ones nimmt das Ohr viel feiner wahr, als das Auge 
Farbenunterschiede bemerkt. Beides kommt hier in Betracht. 
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betrachten] „der eine Pause folgt, als Endnote zu betrachten ist" — sogar dann 
erst recht, wenn die Pause noch etwas Besonderes an sich hat; denn er setzt hinzu 
,,besonders wenn die Pause exceptionell ist*', wobei nur wie in hundert Fällen im 
TraiU, es gänzlich an Grundsätzen fehlt, nach denen das Exceptionelle beurtheilt 
werden könnte. Was würde man wohl von einem Grammatiker sagen, der seine 
Regeln, wie es Lussy so oft thut, auf die Ausnahmen gründen wollte, obenein 
ohne ein Kriterium des Auszunehmenden zu lehren? Nur gerade wir Musiker sollen 
uns die Zumuthung gefallen lassen, solche wunderlichen Standpunkte noch ernst- 
haft zu nehmen, für die ein Philologe nur ein Lächeln übrig haben könnte! 
Wir müssen noch froh sein, wenn keiner sieht, gegen was wir noch streiten 
müssen I Darüber aber, was eine Rhythmik ohne eine Theorie der Pause werth sein 
kann, können unsere Leser nicht im Zweifel sein, auch wenn noch nicht jeder von 
ihnen in unseren Ausruf p. 20 (,.Nun, eben Nichts'*) einstimmen möchte. Für 
uns liegt indess mindestens das auf der Hand, dass der mit so grosser Sicher- 
heit ausgesprochene, in dem qu. Buche auch natürlich durchweg befolgte Grund- 
satz Luösy's über die Bedeutung der Pausen grundfalsch ist. — Es wäre 
über Fehler in den Grundlagen der Lussy'schen Lehren noch Manches zu sagen, 
über seine Taktlehre und das Verhältniss, in welches er den Rhythmus zum 
Takte setzt. Aber es ist wichtiger, dass wir die nächstliegenden Folgen, also 
seine Lehre von der Phrasenbegrenzung und der Motivgliederung (so weit sie 
nicht auf missverstandenen Pausen beruht) kennen lernen, um weiter ermessen 
zu können, ob für den Vortrag und die innere Freiheit desselben ein Nutzen 
von dem Studium der Arbeiten Lussy's zu erwarten ist, und zwar ein höherer 
als aus Riemann's Lehre von der Phrasirung. 

c. 

Was die Begrenzung und die Gliederung der Phrase betrifft, so gelangt 
Lussy über den Ungcdanken der Mehrdeutigkeit derselben nicht hinaus, und 
überantwortet die Ausführung oft genug ausdrücklich nach allen Lehren doch 
wieder dem Geschmack, der Urthcilskraft, der Empfindung der Individuen. Ja 
wie wir oben Cap. I. ironisch acht Versionen einer Phrase ausflführten, um 
ihre Ansprüche auf Gleichberechtigung gegenüber der einen richtigen zu ver- 
nichten — wie wir es dort der Unvernunft überlassen durften, am Ende auch 
noch mehr mögliche „Aufifassungen*^ ausfindig zu machen, so kennt Lussy (le 
Rjfthme p. 28) im Ernst acht Versionen einer Phrase, die metrisch noch leichter 
zu bestimmen ist, als die dort von uns gewählte, und erklärt desgleichen, dass 
noch viele andere möglich, und sogar ganz vortrefflich annehmbar seien*). Er 
hat sich von Herrn Victor Wilder, der als Verfasser französischer Texte zu 
Vocalwerken von anderer Nationalität sehr geschätzt ist, acht Texte zu dem 
Anfang des Adagio der Son. pathettque von Beethoven anfertigen lassen, und 



*) Zu der Zeit als ich Cap. I dieser Schrift abfasste, (September 1884) kannte ich Lussy's 
Schrift Sur le Rythme nicht. 
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sagt bezüglich der phraseologischen Abweichungen, welche im Vortrage jener 
Tonreihe entstehen, sobald man sie lediglich jenen Texten gemäss declamirt: 
„Alle diese Texte, und viele andere die man unterlegen könnte, machen sich 
ganz vortrefflich (vont ä merveille)^ jeder führt eine andere Betonung herbei'^ 
Hier sind sie: mit m, (mascuUn) bezeichnen wir männlichen Phrasenschluss oder 
desgl. Motivschluss auf der Phrasenhälfte, mit /. (feminin) weiblichen Schluss , 
wie Lussy ihn annimmt, mit mw, die vermeintlichen mannweiblichen (masculin 
feminise) Vordersatz -Schlüsse, die Lussy für den Fall (!) statuirt, dass die be- 
treffenden beiden Noten (es des T. 2 und es e T, 4) auf eine Silbe gesungen 

werden. 

_ *) 



158. 




i. Etre ä toi, voi- la mon seul bonheur 

2. Toi que faime, toi mon bien m- pre- me 

3. Etre a toi, voi- la mon es- pe- ran- ce 

4. Prends mon äme, prends mon coeur aussi 



m, m. 

f-f- 

m, f. 
f. m. 



5. Vers toi 

6. Vers toi 

7. Pour fai- mer 

8. Etre a toi 



mw, m, 
mw, tn. 
mw, f. 
mw, m. 



vont mes voeux 
vont mes sou- pirs 
an- ge tu- te- lai- re 
four Ve- ter- ni- te 

Lussy verbreitet sich nun über die besondere Schönheit einzelner dieser 
Versionen, insbesondere der No. Vers-toi (trotz der mehr als gascognisch breiten 
Aussprache des toi auf zwei Noten im Adagio) — die andere, die er lobt, (No. 1) 
ist freilich die richtige — und ruft dann triumphirend aus: „Da liegt sie denn 
am Boden, die Behauptung, dass eine einzige Auslegung gut, annehmbar sei, 
nämlich die des Textes". (Voilä donc detruite Vaffirmation etc.) Ja wenn 
es nicht leichter wäre, Probleme zu berühren, und ihrer zwei mit einander lu 
vermengen, als ein Problem zu lösen! Vorläufig liegt L c. nur die Logik am 
Boden, und das Problem des Verhältnisses zwischen Gesang und Phrasirung 
ist unnütz mit dem der Phrasirung selbst durcheinander gebracht. ,,Die des 
Textes" sagt Lussy. Wo ist denn „der" Text zu einer gegebenen Instrumental- 
melodie? Und wer ist denn so thöricht, eine so schwerwiegende Behauptung 
wie die musikalische Eindeutigkeit der Phrase auf einen so schwachen Beweis 



*) An der Stelle unseres Citates in Noten setzt Lussy oberhalb der acht Textzeilen nur 
die Notenwerthe, schreibt aber statt des dem e T. 4 entsprechenden eine Pause, während für die 
von ihm statuirten weiblichen Phrasenschlüsse so gut wie für die f. und mz/;. Vordersatz -Enden 
offenbar die Note erforderlich war, wie hier: 

Toi que faime, toi mon bien supreme 



J J J y' // / A. 

so erstaunlich die Annahme auch ist, dass das e eventuell noch zur ersten Phrase des Originals 
gehören könne. Ganz iinbewusst könnte Lussy nicht ohne grobe Unachtsamkeit so geschrieben 
haben; wahrscheinlich will er sich selbst damit den schroffen Widerspruch verdecken, in welchem 
diese thatsächliche und ausdrücklich als annehmbar bezeichnete Einbeziehung des e in die dem 
Text entsprechende musikalische (Pseudo-) Phrase mit der Aeusseriing auf S. 29 steht, wo es 
heisst „Die Phrase endigt absolut mit dem es^^. Wie soll man sich dies sonst erklären? 



Lussy über Phrasen -Begrenzung. 



127 



zu gi*ünden, dass er dieselbe an einem Text aufzeigen wollte, den er selbst 
ihr erst hatte unterlegen müssen? Natürlich folgt die Wahrheit unserer Be- 
hauptung ebenso wenig aus der Structur eines Textes, der zu einer Melodie 
bereits gegeben ist. Aber ist ein Satz darum falsch, weil eine närrische Art 
ihn zu beweisen, ohne Erfolg bleiben muss? Wenn aus einer Prämisse A eine 
Behauptung B sich nicht folgerm lässt, folgt denn deshalb das Gegentheil von B 
aus ihr? Daraus dass sich acht Texte zu einer Melodie singen — „lassen", folgt 
nur, dass die Gliederung einer Melodie nach Motiven und Phrasen von jener 
des Textes nach Sinntheilen oder Verslängen überhaupt unabhängig ist, d. h. 
aus dem Verhältniss einer Melodie zu einem (mitgegebenen oder untergelegten) 
Text folgt bezüglich der Phrasirung dieser Melodie überhaupt Nichts, und 
deswegen folgt die Eindeutigkeit der Melodie allerdings nicht daraus, aber 
eben- deswegen auch nicht ihre Mehrdeutigkeit. 



159. 




Zwanzig Texte, zu dieser Melodie erfunden, werden nichts daran ändern, 
dass das, was wir oben mit Phrasenbögen und (bis ins Kleinste) mit Lesezeichen 
notirt haben, objectiv und rein musikalisch unleugbar ihre allein richtige Structur 
ist. Wahrscheinlich wäre es überhaupt nicht möglich, einen metrischen 
Text dazu zu schreiben, dessen Sinntheile mit diesen Motiven congruent lägen. 
Was sollte dies wohl gegen die objcctive Richtigkeit unserer Phrasirung, gegen 
die Thatsächlichkeit dieser Structur beweisen? Es beweiset eben so wenig da- 
gegen, wie die Thatsache, dass von dem Text, auf welchen ich vor Jahren diese 
Melodie schrieb, nur die ersten zwei Sinntheilchen sich mit Motiven decken, und 
die erste Versgrenze bereits durch den Vordersatz*) der ersten Phrase über- 
schritten wird, auch die erste Phrasenhälfte mitten in ein Wort fällt. 

Mir träumt, ich stund' als Maler 
Vor meiner Staffelei 
:|: Und malte, süsses Liebchen, 
Dein schönes Conterfei. :|: 

Congruenz zwischen Sinntheilen und Motiven wirkt auf längere Dauer sogar 
langweilig, die Kreuzung beider zwischen ihren Grenzen ist ein unentbehrlicher 
Reiz der Gesangscomposition, dieser Reiz selbst könnte aber gar nicht ausgeübt 
werden, wenn nicht die Structur einer Melodie an sich nach Phrasen und Motiven 
ebenso fest bestimmbar wäre, wie die eines Textes nach Sinntheilen und 
Verslängen. Des Sängers Aufgalje ist es, im Vortrage beide Principien mit 
einander auszugleichen, d. h. weder auf Kosten der rein musikalischen 

*) Der dynamische Xlöhepiinkt der Phrase ist durch die Modulation von a' T. 2 nach c?' 
T. 3 verschoben. 
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Gliederung (d. i. der Phrasirung) nur zu declamiren, noch auf Kosten des Sinnes 
nur zu phrasiren, und des Componisten Aufgabe, diesen Ausgleich nicht durch 
grobe Anstösse (wie im Freischütz ,, Durch die Wälder!) unmöglich zu machen. 
Soviel, um das Nothwendigste hierüber noch zu sagen. Im IIP" Theile des 
Buches „Die Zukunft des musikalischen Vortrages'' wird man diese Dinge 
sorgfältig erörtert finden. Hier musste ich mich auf Das beschränken, was 
genügt, Lussy's Polgerungen als falsch nachzuweisen. Nur den Scherz möchte 
ich hier doch auch zu seinem guten Rechte kommen lassen und daran erinnern, 
dass der alte Dessauer es sogar viel flotter und besser fand, statt der langen 
Choralnoten 




Ein fe-ste Burg ist un-ser Gott, ein' gute Wehr und Waffen. 

ZU singen. Um indess dem Geschmack Lussy's für Citate aus französischen und 
italienischen Opern entgegen zu kommen, wende ich gern noch ein Notenbeispiel 
daran, auf welches man so viel Texte machen kann, als die llias und die 
Odyssee zusammen Verse haben: 

Auber, la Muette de Pörtici, 



101.^^ 




M^ - vty 5 - €i - de d-S' d 
Nenne mir Muse den Mann, 



m 



s^ 



* 



den viel - ge - wandten, der vielfach 




OV'Xo-fis yrjy, § ftv-gc' 'J^x^i. ols eck ya e S-tj , . . xey 'f"^'f' "f" 

schweifte, nachdem er Tro-jas hei-lige Veste zerstö . . . ret! *— " I 

(orchestre.) 

das geht auch ä merveille^ wenn nicht ein Grieche etwa daran erstickt wäre; 
aber wir Musiker des XIX*®° Jahrhunderts — uns könnte das ja kalt lassen. 
Bei alle Dem würde ich es jedoch allerdings nicht wagen, auf einen dieser 
tausend Texte, die man „auch anwenden'' könnte, meine Behauptung zu gründen, 
dass die Bögen oben richtig oder dass andere Bögen falsch phrasiren. Auf Lussy's 
Annahme, es könne Jemand dergleichen so beweisen wollen und auf seine 
Widerlegung dieses Beweises sind unsere „Citate'^ noch nicht einmal Parodieen, 
sondern es sind nur Beispiele dazu, die ganz ernstlich passen. Auch sind die 
verliebten Texte zu der Beethovenischen Phrase op. 13. II. kaum weniger 
geschmacklos, als unsere Text -Unterlagen. 

Auf jenen Triumph folgt bei Lussy freilich sehr charakteristisch sofort das 
Geständniss: „Aber nun sind wir so klug als wie zuvor" (Mais nous sommea aussi 
embarasses qu'auparavant) und der etwas kleinmüthige Vorschlag: „suchen wir 
in der Musik selbst irgend welche Anhaltepunkte, irgend eine Erleuchtung". 
Ja wozu war denn nun der ganze Rekurs auf die Poesie? weshalb dann, wie 
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Lussy p. 28 ausdrücklich von sich bezeugt, indem er sich auf Westphal als 
Bundesgenossen bezieht, von der poetischen Metrik den Ausgangspunkt der 
ganzen Untersuchung entnehmen? Hier heisst es denn ausdrücklich, dass „die 
Worte nicht genügen, um uns die Lösung der Schwierigkeit zu geben, welche 
dieser Gegenstand darbietet". Aber zehn Seiten später lehrt Lussy im Beginn 
des gerühmten Capitels sur Vaccentvation ryfhmiqve doch wieder: „Um gut 
vorzutragen, muss man also vor Allem gut phrasiren {hien rythmer). Um 
dieses Resultat zu erreichen, nehme man ein paar Romanzen, Liederchen 
oder Chöre, und setze über die Note auf welche die letzte Silbe jedes Verses 
fällt, einen dicken senkrechten Strich" u. s. f. Freilich hat er es nicht bemerkt, 
dass der dicke Strich die Phrasen die in den Tönen selber liegen, oft genug durch- 
schneiden würde, und es ist gewiss sehr malgre luiy dass seine eigenen Verse p. 27 
dies beweisen, aber wenn dem so ist wie er p. 28 sagt, dass joder von acht und 
mehr Texten auf eine Phrase verschiedene Betonungen hervorbringt, unter denen 
die beste aus den Worten nicht festzustellen sei, so durfte er wegen der Gliede- 
rung der Phrase zwischen ihren Grenzen, die ja wahrlich ebensowohl zur 
Phrasirung gehört, jenen Rath doch hier nicht erneuern? Aber freilich p. 39 war 
schon gedruckt lange ehe p. 28 geschrieben war. Das ist auch ein Grund. 
Dort folgen nun 13 Beispiele, in denen freilich, wie dies oft der Fall ist, die 
Vers länge allerdings mit der Phrasenlänge übereinstimmt, und dann die Schluss- 
folgerung „Jeder Vers ist also fähig in Musik gesetzt zu werden, und umgekehrt". 
Aber jede Innenpause in einer Phrase macht es unmöglich, ihr einen Text so 
unterzulegen, dass dieser metrisch bliebe was er ist, denn die Pause ist bei 
uns in diesem Falle nicht nur ein integrirendes , sondern ein redendes rhyth- 
misches und metrisch bemessenes Moment, und von der Poesie nur in den 
seltensten Fällen nachzuahmen, die ja eine lautende Silbe nicht an diese Stelle 
bringen dürfte*). 

Den Punkt habe ich Lussy gegenüber hier absichtlich nicht in den Vorder- 
grund gestellt, dass das Metrum eines jeden wirklich metrischen Verses an der 
Musik scheitert. Ich habe dies hier unterlassen, theils um mich nicht zu weit 
auszudehnen, theils weil es verzeihlicher ist, wenn dieser Punkt bei französischen 
Versen übersehen wird; denn das Metrum französischer Verse ist zuletzt doch 
noch schwankender als das der deutschen Verse. Der Unterschied zwischen 
langen und kurzen Silben ist im Französischen nicht durchführbar. Während 
die Bestimmtheit des deutschen Wortaccentes doch immer noch ein Surrogat 

''') Einer jener ganz seltenen Fälle von fühlbaren metrischen Faunen in deutschen Ge- 
dichten ist die Stelle 

Die Vöglein schlafen im Walde. 

I ^ ^ ) »r n 

.... Warte nur, .... balde ~ 7 7 *«* ^ ^'04 

'33 

Buhest Du auch. 
Diese Pause wirkt eben auch ausserordentlich musikalisch. In griechischer Poesie giebt (>8 
emmetrische Pausen, wir glauben indess nicht, dass Herr Lussy sich um griechische V^erse viel 
mehr Sorge macht, als um musikalische Tnnenpausen. 

9 
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dafür abgiebt, ist der französische Wortaccent dazu im Ganzen eben zu 
unbestimmt. Das Meti*um besteht hier in der Bestimmtheit der Silbenanzahl 
des Verses, in welchem eine gewisse Anzahl Hebungen vorkommen, deren 
Anzahl indess auch nicht immer eine feste ist, sondern nur nach der Minder- 
zahl hin eine Grenze hat. Im Deutschen kann man es schon leichter sehen, 
das wir zwar Poesie in Musik setzen können, aber nicht Verse, wenn 
sie, wie gesagt, metrisch bleiben sollen wie sie sind, und nur so bleiben es 
doch Verse. Griechische und römische Verse, die metrisch so sicher gebaut 
sind, dass der Versaccent sogar die Concurrenz des Wortaccentes erti'ägt 
(indem dieser nicht mit den Versaccenlen zusammenfällt) sind ebendeshalb 
überhaupt nicht (ohne Widersinn) in unsere Musik zu setzen. Hieran scheitert 
der Gedanke der Abstammung der musikalischen Phrase vom Verse durchaus, 
wie auch noch der einer ganz nahen Correlation zwischen beiden. Je strenger 
metrisch ein Vers ist, desto mehr hat er an Correctheit seinerseits aufzugeben, 
sobald er in Musik gesetzt wird; er wird durch „Composition" decomponirt, 
denn die Musik setzt im Vortrage jeden Vers zur freien rhythmischen Reihe 
herab, und selbst deren Sinntheile müssen sich in Bezug auf ihre Lage noch 
mit den musikalischen Motiven ausgleichen. Mutter und Tochter würden sich 
aber nicht auf Schritt und Tritt miteinander streiten oder auszugleichen haben, 
während dies zwischen Schwestern, zumal solchen, die Kinder so verschiedener 
Väter sind, wie Dichter und Musiker, weniger zu verwundern ist. Das heisst: 
die musikalische Phrase in ihrer heutigen Gestalt ist sicher nicht vokalen 
sondern instrumentalen Ursprungs. Lussy registrirt p. 26 ausdrücklich die 
üebereinstimmung Westphals mit ihm darin, dass beide die Anähnelung der 
Musik an die Poesie zum Ausgangspunkt nehmen, um den Bau der musikalischen 
Phrase zu erklären; dieser Ausgangspunkt ist mithin falsch. Die franzö- 
sischen Verse, die Lussy in jenen 13 Beispielen citirt, werden natürlich gleich- 
falls von der Musik meistens jämmerlich zerrissen. (Den Nachweis s. Zuk. d. 
Vortr. Th. III. p. 251.) 

Was Lussy weiter vorbringt, um die Phrasenbegrenzung erkennen zu lehren, 
sind Hausregeln zum Privatgebrauch, die einmal verschlagen und die nächsten 
drei Mal versagen: 1) man soll, um die Anzahl Takte zu ermitteln, die zu einer 
Phrase gehören, den Takt nicht mitzählen, in welchen ihr Auftakt rückwärts 
übergreift: ich möchte wohl wissen, was Jemand in dem Falle unserer Beispiele 
No. 128 und 130 aus dem Pinale der VII. Symphonie mit dieser Regel anfangen 
sollte ? Dort müsste einer das, was er durch die Regel erfahren soll, schlechter- 
dings vorher schon wissen. 2) man soll die Phrasenbegrenzung nach der Con- 
formität der rhythmischen und melodischen Bildungen beurtheilen. — Aber wenn 
ich in solchen mir immer an der gleichen falschen Stelle ein Komma mache, 
bekomme ich auch analoge Bildungen, und das ist Lussy selbst gerade mit der 
Stelle passirt, auf die er, um die Richtigkeit seiner Ideen zu erweisen, mit be- 
sonderer Vorliebe und Befriedigung hinweiset: dem ersten Theil des Thema's 
zu den Variationen Satz I der A-dur-Sonate von Mozart. Hier beweist sofort 



Lnssy weiter über Pbrasenbegrenzung. 



131 



die erste Variation, in der doch Niemand unsere i 1 für Phrasen und Motive 

halten wird: 



162. 




dass im Thema hierselbst 



163. 



^•9 5 ) 5 



die letzten Achtel in T. 1 und 2 u. s. f. als Auftakte gedacht und folglich alle 
die Komma, Semikolon und Punkte, die Lussy so überzeugungsvoll setzt, falsch 
sind, der hundertjährigen Gewohnheit zum Trotz. Was soll auch dieses Princip 
der ähnlichen Zeichnung {desmn similaire) mit welchem man die Gliederung in 
Phrasen oder Hälften und Motive noch nicht einmal in diesem Falle: 



164. 



^^ 



#— ^ 



- / • 



#-«-#- 



^m 



-ö» 



> > 9 > 



9 > 



9 > 



9 > 



richtig beurtheilen würde! (Die Komma und ^ entsprechen ihm.) 3) sollen 
Pausen die Anhaltepunkte abgeben — wir wissen schon was wir von ihnen hierin 
zu halten haben, 4) Längen. Diese können aber so gut Motive und Phrasen- 
hälften wie Phrasen begrenzen (siehe oben), und fuhren regelmässig irre, wenn 
sie in die Nachbarschaft von Phrasenwenden auf Unthertheilungen oder auf 
Zähleinheiten gerathen, stehen auch oft genug (besonders bei Chopin) selbst 
im Auftakt oder mitten in der Phrase. Wir citiren hierzu noch die folgenden 
Beispiele (Chopin Noct. op. 55 und op. 37) die sich ganz von selbst als allein 
so richtig phrasirt zu erkennen geben und verweisen zugleich noch auf das 
interessante Pausenmotiv in No. 165 b) (erster Bogen) und auf die Motiv- 
Innenpausen daselbst bei c) unter dem zweiten und dritten Bogen. 

165 




b) 



poco stretto. 



^^T^Ms^^^^fl^g^Fg^^^^P 



calando. 




c) 



^ 



-^H*^ 



tS- 



^ 



^^g|^^ 



ik* 
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Welche Verrenkungen der unschuldigsten Melodie jene Regeln der Phrasen- 
begrenzung im Gefolge haben können, ist hier denn wohl klar genug. Die 
letzterwähnten zwei Pausen begrenzen, wie man sieht, wiederum weder Phrasen 
noch Hälften noch Motive. Wir geben nun noch eine Probe von Lussy's 
Versuchen der Motivabgrenzung. (Vergl. oben p. 123.) 

„Hier sind", sagt Lussy p. 58, „die hauptsächlichen Fälle in welchen die 
grossen Componisten Incisen ['] in der Instrumentalmusik machen." .... 

1^: Nach einer kleinen Zeichnung, (kleinen Gruppe von Noten in überein- 
stimmenden Werthen), die sich mehrmals wiederholt. Beispiele: 

9 -^-^ 5 ^ 9 f 



Ißö-^^ 



:^ 



SE^£5 



^ 




ä 



Man muss schon eine ganze Weile darüber nachdenken, wie dieser Fall 
unter die Regel gehören soll, bis man gewahr wird, dass das synkopische (/ 
dort eine ,,Zeichnung^^ sein soll, die vermittelst des c" darauf „mehrere Mal wieder- 
holt" werde. Ohne gerade ein grosser compodteur zu sein, kann man aber 
den ganzen lieblichen yydessin^" nach dem gleichen Muster weiterfuhren 

> a) 



167. 



re^feg^aa 




ig 



t 



und wird doch nicht erfahren, weshalb denn die ersten zwei Kommata nicht 
ganz überflüssig, und das dritte als metrisches Interpunctionszeichen nicht gmz 
sinnlos wären. Letzteres zeigt wieder jene naive Verwechselung zwischen staccaio 
oder Schleifung, und metrischer Cäsur. Das zweite exemple ä la Leybach etc. 
wollen wir (bei a) unseren Lesern nicht vorenthalten. Durch die Mittheilung 
aber, dass die Componisten, sogar die grossen, solche Incisen machen, sanctionirt 
Lussy ausserdem die Lß,^a^o- Bögen der Originalausgaben. Nun kommt der 
Circulus. Es heisst weiter 

2^: Nach einem grossen Noten werth, gefolgt von einem kleinen, und mehr- 
mals wiederholt. Beispiel: 



168. 



¥z± 



lö 



i 



3^: Nach einem kleinen Notenwerth» gefolgt von einem grossen, und mehr- 
mals wiederholt. Beispiel: [wie bei a.] 



169. - 




i^ö 



* 



Woran soll der Schüler denn nun unterscheiden, welches der paarweise in 
Betracht kommenden Momente das folgende, und welches im musikalischen Sinne 
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eiu voraufgebendeß ist? Weuu das letztere Beispiel in öeiuer Origiualforiu bei b) 

citirt wird — wer sieht ihm denn dafür, dass dies imtrumentalitei' nicht eben 

durchweg, wie bei 2^ nach L. vielmehr ein grosser Werth gefolgt von einem kleinen 

ist? Denn die Worte nel cor piv non mi smto kämen dafür nicht in Betracht, 

auch nach Lussy nicht. Sollen die Originalbögen darüber entscheiden? Dann 

hätte Lussy in jenen dreissig Jahren*) nicht gelernt, was wir in Deutschland seit 

30 Jahren empfinden und seit 20 Jahren wissen, dass diese Bögen phraseologisch 

meistentheils Unsinn vorstellen**). Wer sie für etwas Besseres hält, müsste gar 

kein Bedürfniss anerkennen, darüber etwas zu lehren. Da aber der Schüler aus 

Lussy's Buche doch die Gründe lernen soll, die man haben könne, Incisen zu 

machen, so setzt das Buch L c, wiederum voraus, dass der Schüler das schon 

wisse, was es ihn lehren will***). Tout ce que vous ej-posez et prouvez, meint 

Bülow, est claiTy logique etc. An dieser Stelle wie oben ist weiter nichts klar, 

als dass sie sich im directen Gegensatz zur Logik befindet. Es ist bezüglich des 

zweiten Beispiels in einer Rhythmik durchaus kein Streit um Worte, wenn man 

sagt, dass dort vielmehr von einem grossen Werth, (richtiger noch: dass von 

einem grösseren Werth), dem ein kleinerer voraufgeht, hätte die Rede sein 

müssen. Das Wort „Folgen" muss in Bezug auf rliythmische Momente offenbar 

anders als für blos chronologische Momente gebraucht werden, d. h. es muss 

für diejenigen Fälle vorbehalten bleiben, wo das Momentum sequcfiSy das in 

der Zeit folgende, auch wirklich das Momeiitum aequius, das leichter wiegende 

ist, wie in dem Falle der Anbetonung. Es ist also in einer Rhythmik ein grosser 

Fehler, die Begi'iffe Folgen und Vorangehen nicht deutlich auseinander zu halten. 

Doch ist das Beispiel sonst richtig beurtheilt. Anders das erste, dort erscheinen 

in Wahrheit ganz ebenso wie im zweiten grosse Werthe, denen kleine nicht 

folgen, sondern voraufgehen So weit wie oben citirt, ist der Irrthum durch die 

Gewohnheit eines Jahrhunderts zu entschuldigen; wenn aber ein Lehrer des 

Voi*trag8 ganz ausdrücklich (L. p. 59) hinzufügt: „Das Beispiel, welches wir citirt 

haben .... müsste also nach den Grundsätzen, die wir so eben aufgestellt haben, 

folgendermaassen ausgefiihrt werden:" 

! !! !!! 




^PS 




so wissen wir nicht mehr, was wir von seinem Gehör und seinem Geschmack 
denken sollen, und die Ausrufungszeichen unserer Verwunderung sind eine rccht- 

*) Er erwähnt in le Rythme, dass er seit dreissig Jahren sich mit Rhythmik beschäftigt. 
Der Traite de PExpr, erschien zuerst 1873 als Resultat 15 jähriger Arbeit. 

**) Das hat Lussy wohl bemerkt, dass diese Bögen nicht selten „h coritre-sens" stehen, aber 
in welchem Maasse es der Fall ist, hat er hiernach weit unter, chätzt. 

***) „Na das sagt ihm doch sein natürliches Gefühl!" — Ich glaube nieht, dass meine Leser 
hier noch diesen Einwand machen würden. Aber Lussy selbst würde ihn laut ^treface nicht 
gelten lassen dürfen. 
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massigere Interpunction als Lussy^s Komma etc. welche den unschuldigen An- 
achlagssinn der alten Bögen zu einem fatalen phraseologischen Unsinn stempeln. 
Nach Riemann phrasiren wir Mozartisch so: 




also! 

T. 5 bei Lussy giebt D-moll. T. 8 würde das g' auch wenn die Pause 
überliefert wäre, die Lussy vielleicht durch Gedächtnissfehler setzt, nicht auf 
das / folgen, sondern dem a' voraufgehen, was eben nur vom Standpunkt des 
Uhrmachers nicht zweierlei ist. Diese Pause wäre Innenpause. Wahrscheinlich 
hat das g' in Lussy's Vorstellung aber gerade durch die unnatürliche Zerrung über 
den Grundton hinaus unwillkürlich den Athem verloren*). 

Ueber die Incisen lautet die vierte der Regeln, von denen man sich eine 
Einsicht in die organischen kleineren Theile der Phrase verspricht: 

4®: Vor der Taktzeit-Repetition, d. h. wenn eine selbe Note einen Takt, 
eine Taktzeit oder eine Untertheilung schliesst, und den Takt, die 
Taktzeit oder die Untertheilung, welche nun folgt, beginnt . . . 

Diese Taktzeit-Repetition {repetition temporale lautet der von Lussy ge- 
schaffene Kunstausdruck) ist gradewegs eine fixe Idee Lussy 's, die ihm so 
manchen unmusikalischen Streich spielt. Sie begründet nach seiner Ansicht einen 
Accent auf der zweiten Note der Repetition (z. B. auf dem zweiten a«' in 
ßeeth. op. 26 T. 1!) und nicht blos hinter einer angenommenen Motivgrenze, 
sondern auch für die erste Note einer neuen Phrase. Ein monströses Beispiel 
dazu ist dies: (le Rythme p. 71.) 

a) 




ein Vortrag, der kaum einem Schüler von selbst passiren dürfte. Hier soll die 
Thatsache dieser Tonrepetition den Vortrag rechtfertigen können, der mit den 
unteren Bögen, Komma und Accenten bezeichnet ist. Der Autor lässt aber die 
Wahl zwischen diesem und dem Vortrag mit den oberen Bögen und Accenten, 
welch letztere hier nur aus der Beobachtung fliessen können sollen, die Lussy 
p. 83 über die Anfangsnoten der Phrasen anstellt. Er hebt dabei von den 
Endnoten der Phrasen an, und sagt: die letzte Note einer Phrase verschaffe 
dem Ohr mehr oder weniger das Gefühl der Ruhe — was Phrasenwenden auf 



*) Uebrigens hängt weder die Bestimmung, welche von zwei Noten die folgende sei, von 
den Notenwenwerthen ab, noch der Motivschluss von der Zweizahl der in Betracht kommenden 
Noten, und bei rhythmisch congruent wiederholter Zeichnung der Melodie können die Harmonieen 
auch noch anders über den Motivschluss entscheiden. Was Lussy über Motivschlüsse sagt, ist 
weder treffend noch erschöpfend, und wie unser Beisp. No. 164 zeigt, noch nicht einmal für die 
einfachsten Verhältnisse auskömmlich. — 



Lussy's „Accent initial'* und y.final'^ der Phrase (wie des Motiv», p. 113). 
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schnelleren üntertheilungen nicht thun; sie sei von einer Senkung der Stimme 
(chute de voias) begleitet — was cröscewdo- Phrasen ausschliessen; sie ziehe eine 
Panse nach sich — was in legato verbundenen Phrasen nicht der Fall ist. „In 
dieser Thatsache^ fährt Lussy fort, „beruht die ganze Kraft des rhythmischen 
Accents, denn wer da sagt: Beugung, Pause, der sagt unweigerlich: Stärke, 
Accent für die folgende Note*)." Den rhythmischen Accent unterscheidet Lussy 
liier und sonst vom metrischen Accent. Darnach begänne doch nun unweigerlich, 
natuinothwendig (fatalement) jede Phrase mit einem Accent. Sofort aber folgen 
bei Lussy zwei Maximen darüber, wann die Anfangs-Note einer Phrase stark 
sein soll, und noch zwei, wann sie — trotz der so eben erst als naturnothwendig 
geforderten Anfangs- Stärke hinter jedem Phrasen-Ende, schwach sein soll**). 
Das ist denn wieder ein erneuerter Beweis dafür, wie in diesem Buche die 
schreiendsten Widersprüche einander auf das Dreisteste Stirn an Stirn, oder 
besser gesagt gleich Stieren Hörn an Hörn gegenübertreten. Der Unterschied 



*) ifCar gut dit ßexion, gilence, dit fatalement force, accent pour la note suivante,^ Flexion, 
eigentlich Wechsel des Stimmklanges, ist hier mit chute de voix gleichgesetzt. 

**) Maximen nenne ich hier was Lussy mit o, 6, c, etc. unter je eine „regle'* bringt, die- 
selben bilden aber gar nicht untergeordnete Fälle, sondern sind in Wahrheit ebenso viel Regeln^ 
Ich zähle also hier die von Lussy mit Buchstaben angeführten Vorschriften. Die erste der oben 
erwähnten Maximen haben wir p. 118 characterisirt: die fraglichen Noten daselbst, +) 

Chopin op. 7 No. 2. 



\ ! ^0^^^ ^^^ ^ ^^^ 
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sind gar nicht Endnoten von Phrasen, sondern von Motiven, und zwar von deutlichst abbetonten; 
die zweite Maxime führt ihren Verfasser zu der Forderung, den bekannten Walzer in „Freischütz 
so vorzntragen (A.): — Notenbeisp. bei Lussy p. 85. — 

f-iL-x-r y- ff^-fT r- r :l . #-i f,(Ll 





^ä^ 



Damm soll der Vortrag wie bei B ausnahmsweise falsch sein! Welcher Vernünftige käme 
auf diesen, welcher musikalisch Empfindende auf den anderen ! Man fragt sich eigentlich vergeblich, 
wie nur überhaupt Dergleichen Ansprüche auf ernste Beachtung machen will?! — Bezüglich des 
aogenannten End-Accents der Phrase habe ich zu p. 113 hier noch nachzuholen, dass den sieben 
Maximen, die starke Endnoten fordern, [„neun'' p. 113 Z. 14 ist Druckfehler] sechs gegenüber- 
stehen, die sie schwach fordern — auch dieses in doppeltem Widerspruch gegen die so nach- 
drücklich und ausführlich ausgesprochene einleitende Beobachtung p. 88 zu § 10 „Regles sur 
raccentuation rythmique^. Es ändert dies aber nichts daran, dass wie ich p. 113 berichte, nach 
Lussy's Grundanschauung Accente die natürlichen Begrenzungsmittel der Phrasen sind; die 
Forderung des unweigerlichen Anfangsaccentes würde allein hinreichen dies zu beweisen. Uebrigens 
beruhen jene 13 Maximen: 3 für starke männliche, 4 für starke weibliche, 3 für schwache männ- 
liche, 3 für schwache weibliche Endnoten mit Ausnahme dieser letzten drei sämmtüch auf musi- 
kalisch falschen oder unzulänglichen Beobachtungen. Woher sollte man Zeit und Neigung nehmen, 
dies Alles einzeln zu berichten und zu widerlegen! Was ich oben thun muss, um den Büchern 
von Tjussy die deutsche Grenze zu verlegen, ist schon langwierig genug. — 
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nun oben in dem Sehnsuchts-Walzer Beisp. 179 zwischen beiderlei Vortrag ist 
offenbar nur der, dass der eine (b) womöglich noch abscheulicher ist als der 
andere (a), für den letzterwähnten aber ist der Begriff der Wiederholung ebenso 
falsch angewendet, wie ad 2^ und 5® oben der der Folge. Nur eine sofortige 
Wiederkehr des gleichen Momentes während des nämlichen Aktes der Auf- 
fassung kann im musikalischen, wie im logischen Sinne überhaupt eine Wieder- 
holung heissen, in den sämmtlichen Fällen oben erfolgt die Wiederholung, 
vermöge der gänzlich verschiedenen Zugehörigkeit der identischen Töne, nur in 
der Zeit; und die Wirkung der Gleichheit der Töne ist vielmehr der Reiz der 
Wiederanknüpfung des neuen Gebildes mit seinem Eingangston an den gleichen 
Ausgangspunkt des vorigen; der Reiz einer Wiederholung ist nicht nur viel 
geringer, sondern von dem der Wiederanknüpfung psychologisch der Art nach 
verschieden, und ihm sogar entgegengesetzt. 

Aber auch der Begriff des Schliessens ist hier ganz unlogisch gebraucht. 
Ein Schlussmoment erfordert doch wohl logisch mindestens ein vorangehendes, 
mit dem es zusammen eine Einheit, ein Ganzes bildet. Aber die Endnoten der 
Bögen oben schliessen ja nicht eine Taktzeit, sondern bilden eine! Schluss- 
bildend sind sie innerhalb ihres Taktes doch nur mit dem vorangehenden Viertel 
zusammen, wonach J im V4 Takt hier eine Taktzeit heissen müsste. So wendet 
Lussy die eigenen Regeln an. Ein Rhythmiker also, der die Begriffe Folgen, 
Vorangehen, Wiederholen, Schliessen, Anfangen falsch gebraucht! So darf es 
doch wahrlich nicht in einem Kopfe aussehen, dem man y^Vadmiration de la 
repuhlique des lettres et sons^^ als ein „unverweigerliches Recht*' zusprechen will! 

Diese Proben werden es dem Leser denn wohl glaublich machen, dass 
Lussy mit anderen Ideen, der note voisine aigue^ den notes condenseesj den rhythmes 
intervertisy dem ictua fictif etc., wie ich meine, nicht glücklicher gewesen ist, 
als mit den notes de soudure^ der anacrouae accesaoire, dem accent initial und 
ßnal und mit seiner Phrasen- und Motivbegrenzung. 

Genug denn hiervon. Welches auch die Anregungen seien, die ein talent- 
voller Musiker aus Lussy's beiden Schriften schöpfen mag, indem er ^^elleicht 
zum ersten Mal auf rhythmische Aufgaben und Besonderheiten erst aufmerksam 
würde: eine directe Förderung des Talentes wird nie die Wirkung einer be- 
wussten Befolgung dieser Lehre sein: auch sie müsste erst in der Ausübung 
durch das Talent wieder berichtigt werden; und käme sie zur Herrschaft, 
so würde wie es bisher in jedem Zweige der Tonkunst noch der Fall ist, die 
Begabung sich gegen die gedruckte Theorie zu entwickeln, würde an ihr ein 
Hinderniss zu überwinden haben. Wir hatten es hier mit einem Autor zu 
thun, der nach langen Jahren zu einem früher verfassten Capitel 50 Seiten hinzu- 
geschrieben, aber keine Fortschritte über dasselbe hinaus gemacht, und es in den 
Hauptpunkten zu keinen begründeteren Ergebnissen gebracht hat, als wir sie 
hier dargelegt haben. In der Wüste ist zuletzt jeder ein Engel, der dem ' 
Durstenden einen Krug mit Wasser bringt, und hätte er ihn aus dem Magen . 
eines Kamecls gewonnen. Daher der Erfolg und auch das wirkliche Verdienst von 
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Lussy^s Tratte de VEa^presston als des ersten Versuches dieser Art. Aber dieser 
Erfolg hat ihn sorglos gemacht, während er den Aufgaben, die er sich stellte, 
offenbar nicht gewachsen ist. Ausser dem vielen Unnatürlichen im Vortrage 
der Auftaktbildungen, welches sich nothwendig ergäbe, wäre die Folge dieser 
Lehren für den Vortrag, wenn er die Lehre eben schlicht befolgen wollte, ein : 
jMosaik von Accenten, von denen sicherlich die Hälfte noch auf falsche 
Stellen käme. Für die wenigstens ihrer Stelle nach richtigen metrischen, 
unsere alten Takt-Accente hat Riemann es bereits hinreichend nachgewiesen, 
dass ihre Durchführung allein schon psychologisch unmöglich ist; hier kämen 
nun noch verschiedene Sorten rhythmischer (Initial- und Final-) Accente und 
noch gewisse besondere melodische und pathetische Accente hinzu. Mit Aus- 
nahme des letzten Beispiels, das Lussy wie manches Aehnliche, heut noch aus 
den Tratte de VExpr, wiederholt, steht aller Widersinn, den wir citiren, gerade 
in den neuen Parthieen des „Buches" le Rythme. Dass ich aber nicht blos 
,^rictionen" jjesucht, einzelne Versehen herausgegriffen habe, meine Citate 
vielmehr überall die Grundlagen der Anschauungen Lussy's, und die Haupt- 
punkte betreffen, ist leicht zu ersehen — ich bin im Beibringen des Widersinnigen 
hier sogar noch sparsam gewesen. Den Rang eines Rhythmikers können wir 
dem Verfasser dieses Buches le Rhythme nach alle Dem nicht einräumen und ' 
zu einem musikalisch wahren und natürlichen Spiel würde das herrlichste 
Talent mit ihm nicht gelangen, so viele schöne Worte über das Genie, seine 
Göttlichkeit und alle Das gelegentlich auch in dem Buche stehen. Wenn wir 
hier noch irgend etwas zu wiederholen hätten, so wäre es der Hinweis darauf, 
dass die Notenbeispiele in Lussy's Lehrbuch so gelesen und gespielt sein 
wollen; wie es ihre Bezeichnung mit Bögen und Accenten besagt, nicht, 
wie ein reifer und begabter Musiker, fände er sie in einem Notentext, sie sich 
unbewusst berichtigend umdeuten würde. Der Beifall aber, den ein so hervor- 
ragender Musiker wie H. v. Bülow diesem Buche zollt, ist nur zum Theil 
daraus zu erklären, dass er so wenig wie wir Alle bisher, sich im Besitz der 
Riemannischen Schlusserkenntnisse befand; denn solche haarsträubenden Dinge \\ 
wie ich sie in diesem Capitel unter B. und A. zu berichten hatte, und solche 
Kindereien wie Lussy's Regeln der Motivbegrenzung, sind ganz ohne Riemann 
unschwer als Das zu erkennen, was sie sind, obwohl sie dem Riemannisch 
Unterrichteten allerdings stärker vor den Kopf stossen. Uns thut es eigentlich 
leid, dass wir gerade eine französische Vorarbeit nicht höher veranschlagen 
können. Jenem Modedeutschthum, das in neuerer Zeit eingerissen ist, mit 
seinem Firlefanz von altförmigem Hausrath und seinen bejamraernswerthen 
„Rattenfänger"-Liebhabereien, mit seiner Lyroepik und altbackener Roman-Prose 
sind auch wir so abgeneigt wie möglich; aber bei aller Hochschätzung des Ro- 
manischen darf uns diese Art Franzosenthum mit seinem alten National- 
fehler der eleganten Oberflächlichkeit, mit seinem Bischen äusserlicher clarte 
und pr€ci»ioH der Anordnung nicht gleich so weit imponiren, dass Einer vom 
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Bülow und der Amphibrachys. 



Anblättern solcher Bücher schon entzückt sein oder nach dem ersten angenehmen 
Durchlesen vergessen müsste, den Jnhalt aufmerksam auf seinen Werth für 
das kommende Geschlecht zu prüfen. Postetn, posteHy vestra res agitur! 

D. 

Man missverstehc nur wiederum nicht die Behauptung selbst, dass ein Bülow 
noch jener Riemannischen Schlusserkenntnisse bedürfe, als läge in ihr eine 
Herabsetzung des grossen Meisters, der des Lernens ein Ende anzunehmen 
sicher der Letzte wäre. Niemand hat den Grundsatz, dass in Sachen der Kunst 
die Person pro und contra nicht gelte, heroischer durchgeführt, als er — sollen 
wir etwa vor seiner Person Halt machen, wenn eine über seine bisherige 
theoretische Erkenntniss hinaus führende Wahrheit gefunden ist? In den Bei- 
spielen die wir p. 23 bis 33 als solche seines Irrens angeführt haben, lagen 
für die Ermittelung der rhythmischen Elemente stellenweise noch erhebliche 
Schwierigkeiten vor; aber kann es, — wenigstens heute und hier, — noch eine 
Schwierigkeit machen, zu erkennen, dass in Beethoven op. 120 (Stuttg. Ausg. 
Bd. V) dies der Grundrhythmus der ersten Variation ist: J *^ J^ J ct^escendof 
(von </' beginnend). Die Bassschritte allein würden es beweisen: 




Basso. 



^ n^i ff: fvi ^ i ff r f*^'^^ ' '^r^rr 



hinter dem Eintritt C C : Schritt nach A y^ hinab, Schritt nach A hinauf, Schritt 

nach C zurück (vermittelst Leitton zum Grundton) u. s. f. Bülow aber verlangt 

hier p. 159 ,,Das Metrum v^-o (Amphibrachys) [^"^ J J] werde mit eindring- 

liebster Schärfe durchgeführt", und weiter unverkennbar verlangt er diesen 
Vortrag (bei a): 



1 



a) 



¥ p 



«/ t> 



«/ p 



b) 
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U. 8. f. 



fe 



c) 



fö3E^= 




wobei es zur Phrasirung überhaupt nicht käme, sondern der Vortrag in einzelne 
Motive, in Lussy'sche Incisen, zerfiele. Es ist nun gar nicht gleichgültig, 

1) dass dies J^J J (= ^"*J J^) der Amphibrachys gar nicht ist, sondern dies: 

# J €1 vi er zeitig, nicht sechs- bis siebenzeitig, 2) dass ein durchgeführter 

Amphibrachys gar keine Pausen litte ^i^J J^^i^J #'^#'*J 444 (mit Katalexis), also 
auf unser Thema angewandt die Gestalt oben bei b) ergäbe, und 3) dass auch 
,, schon bei den alten Griechen" dieser Bhythmus ni(*lit cxistirte. W. Christ 



II. V. Bülüw und der Am]>bibracby8. 
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sagt \). 64, es sei „höchst zweifelhaft, ob je ein Lied in diesem Rhythmus 
componirt war/^ Das hat seine guten Gründe, denn naturgemäss schlägt er 
wie oben bei c) in Tönen leicht, so in der Sprache gewiss alsbald in den 
Anapäst oder den auftaktigen Dactylus um. Metriker christlicher Zeit haben 
ihn für Verse sich als Takteinheit erdacht; ihn als solche durchzuführen wäre 
er den Griechen selbst zu hässlich gewesen: 

oder man möge versuchen, wie solcher kurzlangkurze Vers klingt I 

Er keucht*)! Und in der Form J^ ^ ^ keucht er dreimal mehr, mit den Pausen 
zehnmal mehr. Man braucht also noch kaum des Weiteren sich auf die Congruenz 
der er eaC'Motiye in T. 9 u. f. des ersten Theiles (unten bei C) berufen, mitp. 
als Nachsatz- oder Echo-Zeichen, die im zweiten Theile sich an gleicher Stelle 
wiederholt; dort ergäbe der Amphibrachys T. 9 diese ^^incise^^ als metrische 
Einheit: wer seine Ohren lieb hat, wird sich über die eindringliche Schärfe 
derselben bei A nicht freuen: 



176. 
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da er es doch (bei B) ohne Fehler besser haben könnte. Was sollten wohl 
weibliche j:>.-Schlüssc durchweg in einem Marsch? üie Entschlossenheit im 
Ausdruck vermehren? (Vgl. p. 141.) 

Aber dieselbe Liebhaberei, antike Versfüsse in der Musik zu entdecken, 
verleitet unseren Bülow („denn er ist unser'^ trotz alledem und alledem) in 
der vierten Variation desselben Opus die ersten Volltakte i 1 als metrisch- 
rhythmische Einheiten anzusehen. Wir schreiben auf unsere Art (bei A): 



177. 




p dolce. 




*) Ohne aus seinem natürlichen lihythmus zu schlagen, also als dactylischer Hexameter 
gelesen, ist der Vers dagegen metrisch ganz gut. 
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H. V. Bülow und der Creticus. 







Bülow aber sagt: „Wir haben hier einen neuen Rhythmus vor uns, den 
Creticus (- ^ -)" und was er weiter sagt, verlangt eben die Durchfuhrung dieses 
Versmaasses (oder Klangfusses, wie Westphal es neuerdings possierlich benennt). 

Wiederum aber ist J. ^ J nicht, sondern J ^ J (fünfzeitig) ein Creticus, und 
wenigstens so gut wie dieser sich die sechszeitige Fonn als ,,doch ähnlich" 
könnte gefallen lassen, so gut wäre für die Variation auch der Vs'Takt oben bei 
B annehmbar. (Er wäre recht Wasser auf Westphals Mühle, der das gewiss als 
eine ganz passable kleine kretische Veränderung a Vantique ansähe, denn solche 
Scherze kommen bei ihm vor. Deswegen erwähne ich das hier.) Dass die 
Noten cag aber nicht zu einander, sondern c' zum vorigen, a! g* zum folgen- 
den auftaktigen Motiv gehören, wird doch kein Musiker hier mehr leugnen 
wollen. Wäre J. J^ J der rhythmische Takt der Variation, also cag eine 
metrisch-rhythmische Einheit gleich dem antiken Versfuss, [?] so wären die Achtel 
g h vorher eine anacrouse accessoire ganz ä la Lussy, und das weisse g dahinter 
bliebe gar allein hinter der Thür stehen; denn als neuen Anfang könnte es 
Niemand verstehen wollen, schon des Thema's wegen nicht (oben No. 175). 
Bülow zeigt sich also hier noch ziemlich stark — theoretisch wenigstens — 
in der voUtaktigen Auffassung befangen. Und wenn er anders spielt, weshalb 
spricht er so?*) Hier ein einzelnes Versehen annehmen zu wollen, gerade 
dies wäre bei der von Bülow selbst — und wie schön und lehrreich! — be- 
tonten Wichtigkeit der Sache eine Beleidigung, es treten hier vielmehr überall 
ürundanschauungen dieses Künstlers zu Tage. Einzuräumen, nach Maassgabe 
dieser beiden Fälle, dass eben diese rhythmischen Grundideen Bülow's noch 
falsch sind, mag er sie auch in 99 von hundert Fällen praktisch berichtigen, 
dies dünkt mich hier nur noch eine Sache der einfachen Ehrlichkeit, und 
es hindert ausserdem Niemanden, des hohen Verdienstes eingedenk zu sein, 
welches H. v. Bülow sich um dieses Werk als der Erste erworben hat, der 
nach stummen Jahrzehnten es wieder spielte. 

Man hat mich getadelt, dass ich von Meistern wie Klindworth und Bülow 
in einem losen Ton spräche, weil ich Das tadle, was herauskommt, wenn 

*) Der AnlasB zu seinem Irrthum liegt diesmal in dem allerdings sehr tauschenden 2. Takt 
des 2. Theiles der Variat. No. 177 c), wo wir, demgemäss schreibend, rhythmische Suspension 
mit vorenthaltenem Schwerpunkt und folgender rhythmischer Auflösung — weiblich weil beruhi- 
gender — annehmen. Derselbe Vorgang wiederholt sich T. 5, 6, 7 daselbst noch dreimal mit 
Lösung T. 8, die dann oft wiederholt wird. Die Gestaltung der Achtelfiguren in weibliche 
Motive erscheint bei Bülow deutlich nur im 2. Theil T. 10 — 13, im ersten Theil wird sie dem 
Leser des Textes geradezu verborgen gehalten, oder er lernt gar diese Bogen-Enden für Motiv- 
Enden ansehen. 
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Andere stricte Das ausfuhren, was jene stricte schreiben und vorschreiben, 
was sie selbst aber in den allermeisten Fällen sich wohl hüten würden, so wie 
es optisch in ihrem Text dasteht, zu spielen. Bülow giebt später jener ersten 
Variation die herrliche Deutung, dass Beethoven mit diesem heroischen Marsche 
sofort der Welt den Rücken kehre. Man sieht gleich den Beethoven der Lyser'schen 
Handzeichnung, trotzig erhaben! und Bülow sollte hier anders als in jenem 
straffen Rhythmus vortragen, den die Innenpause, und nur sie, hervorruft? 
Er muss hier am Ciavier sofort seiner Ausgabe den Rücken kehren und — 
die Riemannische verwirklichen. Aber was werden die Lernenden thun, die 
seine Ausgabe vor Augen und im Herzen haben? Gehorchen werden sie und 
unfrei bleiben, wenn sie sich nicht selbst befreien oder umlernen, und ob 
hier Klindworthisch oder Riemannisch umzulernen sei, das wird die nächste 
Zukunft lehren. 

XI. 

Je länger wir denn nun hier uns mit Worten für imd wider um den Ge- 
danken der Freiheit des musikalischen Vortrages in ihrem Verhältniss zur vor- 
geschriebenen Phrasirung bemühen, desto mehr mag es scheinen, als werde die 
Freiheit, die wir „meinen*', der Natur alles Freien entgegen zuletzt doch ein 
Ergebniss langwieriger Erwägungen sein und auf eine theoretische Unter- 
scheidung hinauslaufen, deren Gegenstand einerseits Das wäre, was wir ängstlich 
„erlauben'', und andererseits Das was wir vorlaut „verbieten'' wollten. Nein, 
dies sei ferne von uns. Anch' io son pittore — und soll ich hier von innen 
heraus und aus der Erfahrung reden können, so muss ich von mir selbst als 
Clavierspieler reden dürfen. Als solcher weiss ich: nicht der jugendlichste 
Schwärmer, der mein Buch hier vielleicht, Langeweile scheuend, aus der Hand 
legen möchte, noch der reifste Verächter von gedruckten und auch von 
ungedruckten Worten und Gedanken, sobald es sich um das praktische Musi- 
ciren handelt, können Worte und Gedanken weiter fliehen, als ich, sobald ich 
die Hand auf das Ciavier setze. Wäre das Wort „gedankenlos* ' nicht mit dem 
Tadel abgestempelt, und hiesse was es heissen könnte, nur eben „los und 
ledig der Gedanken", so würde ich mich rühmen dürfen, dass ich niemals, 
weder übend, noch vorspielend, anders als gedankenlos zu Werke gegangen 
sei; und hiesse „Gedankenfreiheit" das was es heissen müsste, nämlich die 
Freiheit nicht für sondern von Gedanken, ich wäre der Erste, der einem 
Theorie-Tyrannen, nennte er sich Riemann oder wie immer, entgegenträte und 
riefe: „Geben Sie Gedankenfreiheit!" und gäbe er sie nicht, so nähme ich sie 
mir oder suchte sie mir. Und ich habe diese Gesinnung oder Gewohnheit nicht 
einmal von Ihm, der unter uns Musikern am stärksten auf Thaten dringt und 
Thaten vollbringt, meinem Lehrer H. v. Bülow — so viel ich ihm auch ver- 
danke, und so sehr ich auch vermeine, auf den hier eingeschlagenen Pfaden 
lortzusetzen, was er in mir angebahnt hat — sondern ich bin von Jugend 
auf so verfahren. Sehen, spielen, und empfinden — einüben, behalten, und 
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vorspielen wie ich mein Stück „als wär's ein Stück von mir" liebend empfand 
und wollte: anders habe ich es, wenigstens dem Wunsche nach, mit den Noten 
und dann ohne sie, niemals gehalten. Und es kann ja auch Niemand, 
der künstlerisch zu Werke gehen will, anders verfahren. Sollen erst Worte 
und in Worten ausgeprägte Gedanken dazu gehören, praktisch zu jener 
Freiheit des Vortrages zu gelangen, so müsste der Eindruck aller Musik, so 
zu sagen ihr empfundener Sinn, in Worten wiederzugeben sein, man müsste in 
Worten sagen können, was Musik in Tönen sagt, und dann wäre sie selbst 
offenbar überflüssig. Ich erinnere mich hier an Das, was der erste Kunstkenner 
unter der Sonne, Jacob Burkhardt in seinem „Cicerone" von dem dorischen 
Tempel zu Paestum sagt, nämlich, dass der Tempel überflüssig sein würde, 
wenn der Eindruck, den er macht, in Worten mittheilbar, also durch Worte 
hervorzubringen wäre. Das ist eben das Wesen aller Kunst, durch ihre Werke 
unmittelbar anschaulich zu wii'ken. Wie aber dann, wenn irgend welche 
äusseren Umstände und Einflüsse mir die volle Anschauung, die reine Auf- 
fassung der plastischen oder rhythmischen Verhältnisse eines Kunstwerkes 
benehmen? Wenn das Mittel, welches mir die Kenntniss oder den Genuss 
eines Kunstwerkes „vermitteln" soll, dieses vor meinen Augen zugleich ent- 
stellt, mag ich es nun wissen oder nicht? — etwa wie wenn ich gezwungen 
wäre, es durch eine Glasscheibe anzusehen, die im Guss misslungen, von Pluss- 
linien durchzogen und wellig gebogen, die Gegenstände dahinter krumm und 
schief erscheinen lässt. Und wenn der reproducirende Tonkünstler seinem 
Hörer gegenüber nicht ein solch verbogenes Medium sein darf, wie sollen 
denn Texte gelitten werden dürfen, die dem Künstler selber die Anschauung 
des Kunstwerkes nur unrein und entstellt vermitteln? Selbst wenn ich ans 
sonstiger Uebung die rhythmische Gestalt eines Musikstückes zu coustruiren 
wüsste, würde eine falsche oder subjective Bezeichnung seines Textes fast so 
störend auf mich wirken, wie jene verdorbene Glasscheibe, gegen die es mir 
nichts hilft, wenn ich auch, etwa aus früherer besserer Anschauung, wüsste, 
wie das Kunstwerk ohne sie aussehen würde. Zur Zeit steht die Sache aber 
noch so, dass wir die Glasscheibe selbst nicht gewahr werden, die uns die 
Anschauung — seit hundert Jahren — verdirbt: die Verzerrung zwar haben wir 
angefangen zu bemerken (denn ein Vierteljahrhundert ist historisch nicht niehr 
als ein Anfang) — und nun wollten wir böse sein, dass einer das dumme Glas 
zerschlägt? so dass wenigstens wir Künstler selber wieder mit unseren Augen 
sehen können. Es ist ganz genug, dass der Hörer ohnehin darauf angewiesen 
ist, das Kunstwerk mit unseren Augen zu sehen. So lange ein Text zufolge 
seiner graphischen Bezeichnung nun irgend von jener verdächtigen BeschaflFen- 
heit ist, und in dem Maasse als er es ist, fordert gerade er den übenden 
Künstler zu Reflexionen, zu hin- und wieder- Biegungen und Beugungen seines 
Geistes heraus, wie man vor jener Glasscheibe stehend wohl den Kopf bald 
hierher bald dorthin wenden würde, um etwa eine günstigere Ansicht zu gewinnen; 
ein solcher Text nöthigt also den Künstler, aus der rein empfindenden, an- 
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schauenden, wortlos, godankenfrei bessernden und gestaltenden Aneignung her- 
auszutreten, falls dieser nicht, jung und des Misstrauens noch unkundig, ohnehin 
dem Einflüsse der Fehler seines Textes verfällt, oder das Sehen mit eigenen Augen 
bestenfalls mit dem Auswendig- können beginnt. Das ist aber sehr spät und 
hilft oft erst nach dem zehnten öfifentlichen Vortrage eines Musikstückes — bis 
auf Irrthümer der üeberzeugung, welche habituell geworden sind, daher bestehen 
bleiben und wenigstens im Einzelnen nachtheilig wirken. Bis jetzt aber leisten 
es eben einzig und allein die Texte Riemannischer Compositionen und Ausgaben, 
dass man sich schlicht und still und unmittelbar auf sie verlassen kann, dass 
man sie eben nur zu lesen, nicht zu deuten braucht, um mit der Absicht des 
Componisten bekannt zu werden. Diese Behauptung wird, wie gesagt, erst dann 
widerlegt sein, wenn man logisch, historisch und technisch nachgewiesen haben 
wird, dass Riemann, der Verfasser einer ausführlichen Compositionslehre, der 
Begründer der Lehre vom Klangschlüssel und einer neuen Methode des Contra- 
punkts, und der Schöpfer der Lehre von der Phrasirung dennoch oder eben des- 
halb nicht nur Beethoven's und Mozarts Sonaten falsch angesehen, sondern auch 
seine eigenen Compositionen seitdem falsch verstanden hat, also die Studien 
über ein Originalthema op. 38^, die Vorschule der Phrasirung op. 40 H. I. u. IL, 
die (classischen) sechs Sonatinen op. 42, denen, da Riemann sich der praktischen 
Kunst mit ganzem Eifer wieder zugewandt hat, bald neue, bedeutungsvollere Werke 
(auf dem Gebiete der Kammermusik) folgen werden. Oder es müsste in diesen 
grösseren Werken selbst die Unnatur und eine verwegene Neuerungssucht das 
Wort fuhren. Dies ist nur nach dem bisher von Riemann Geleisteten gar nicht 
möglich. Mit dem IL Heft des op. 40 und den sechs Sonatinen op. 42 (Berlin 
bei Simrock) ist es mir nicht zweifelhaft, dass die Litteratur zunächst des 
clavierpädagogischen Gebietes um einen classischen Componisten reicher ge- 
worden ist. Auch ohne die ihnen auferlegte, besondere Schranke eines Clavier- 
Batzes „ohne Octavenspannungen" wären die Sonatinen eine erstaunliche Leistung, 
und mit ihr haben sie in dieser Litteratur schlechterdings auch nicht annähernd 
ihres Gleichen an instructivem Capital, das sie bergen, an organisch nothwendiger 
Gleichbeschäftigung der Hände, die einer mit schrankenloser Meisterschaft ge- 
handhabten Kunst des Contrapunktes zu verdanken ist, ebenso an Fülle und 
ansprechender melodischer Frische und Kraft der Erfindung, die den jungen 
Lernenden überall zu sich herauf zieht, und an jener Riemann in gewissem 
Maasse eigenen Rhythmik, die zum ersten Mal — auch wenn man weitere 
Kreise als den pädagogischen zum Vergleich heranzieht, eine glückliche Mitte 
zwischen dem schon oft Gehörten und dem blos Pikanten, gewaltsam Inte- 
ressanten innehält: das alte Problem, das Neue in den Grenzen des Natürlichen 
zu geben, ist hier auf das Glänzendste gelöst. Auch die Harmonik dieser Werke 
verdient solches Lob. Wieviel Unerwartetes sie auch dem Spieler entgegen- 
bringt, immer glaubt man eine Art von objectiver Tonsprache zu hören, die 
aus der genauesten Einsicht in die natürlichen aber noch wenig angewandten 
Verbindungen der Töne ihre Ursache hat. So ist jede der Clavieretiiden op. 40 
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ein sprechendes, abgerundetes Charakterbild von einem Reiz, dem das nächste 
Menschenalter nichts wird nehmen können. Die Dimensionen der Sonatinen 
sind übrigens grösser, als der bescheidene Titel erwarten lässt, sie sind von 
mittlerem Umfang mit ausgeprägten zweiten Themen und voll entwickelten wenn 
auch knappen Durchfnhrungssätzen, drei leichtere in Dur, drei auch musikalisch 
schwerer wiegende in Moll. Die Variationen der Sonate in H-moU und das 
Andante jener in C-moll werden stets als wahre Kleinodien der neueren 
Ciaviermusik gelten müssen. Es schimmern wohl im Hintergrunde die geweihten 
Bilder Bach's und selbst des „letzten*^ Beethoven, aber zwischen ihnen und zu 
uns herüber wirkt dort eine durchaus original gestaltende, und an sicherem 
Geschmack für jede Einzelheit einem Mendelssohn nicht nachstehende Kraft. 
Der Jugend, welche an diesen Werken einmal die Lust des Könnens erprobt 
hat, wird für immer das Gefallen an seichter Tändelei, zu der sie oft verlockt 
wird, benommen sein und sie wird eine unvergleichliche Vorschule zum Studium 
jener beiden unsterblichen Meister durchgemacht haben. — Was eine solche 
Feder aber weiter produciren wird, kann nicht ohne praktische Bedeutung für 
die Entwickelung deutscher Tonkunst bleiben; es ist leicht, hierin Prophet 
zu sein. 

Wir müssen in Bezug auf die Riemannischen Texte jeder Art nun noch 
besonders der Annahme entgegen treten, als wenn zum praktischen Verständniss ihrer 
Bezeichnung die Kenntniss seines Buches „Musikalische Dynamik und Ägogik'* 
erforderlich wäre; dieses legt vielmehr nur die Rechenschaft über jenes ab, das 
Verhältniss ist eher umgekehrt, nämlich der Art, dass die Texte vielmehr das 
Buch verständlicher machen und praktisch ergänzen. Worte sind also weder 
gedruckt noch gesprochen noch auch ^ nur gedacht erforderlich , um einen 
phrasirten Text zu verstehen; der Zweck, dem wir hier in Worten nachgehen, 
ist ein ganz anderer, nämlich uns über die Zulässigkeit und den Nutzen der 
obligatorischen Phrasirung zu verständigen, wozu es eben kein anderes 
Mittel giebt, als die menschliche Rede. Von der Zeit an, wo wir phrasirte 
Classiker- Ausgaben in hinreichender Anzahl besitzen werden, wird jenes Buch 
mehr die Componisten als die Virtuosen angehen, und sobald erstere den Werth 
der neuen Bezeichnung erkannt haben und sich gleichmässig ihrer bedienen 
werden, wird der Streit aus den p. 4 — 5 bereits angeführten Gründen zu Ende sein. 

Unser Künstler aber weiss es heute schon, dass er an Das, was wir 
wissen können, gebunden ist, und dass die Phrasirung wie der Componist sie 
will, dazu gehört. Auch der Componist decretirt ja nicht bloss wie er phrasirt 
haben wolle, sondern nach bestimmten Typen musikalischer und schliesslich 
nach Gesetzen menschlicher Vorstellungsweise muss selbst er die Phrasenfolge in 
seinem Text, sich selbst verstehend, bestimmen, sobald er das Verfahren der 
Phrasirung eben einschlägt, was unsere Componisten bisher kaum versuchsweise 
gethan haben und thun konnten. Einzelnheiten aber, die der Componist dem 
Spieler überlassen könnte, ändern wie gesagt, an dem Grundsatz nichts. Und 
wenn unser Künstler in dem Gehorsam gegen den deutlich kundgegebenen oder 
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erkannten Willen des Componisten eine den Vortrag beherrschende Noth- 
wendigkeit sieht, so weiss er hier schon, dass diese Nothwendigkeit, deren 
Ausdruck ihm in dem phrasirten Text entgegentritt, kein Gegensatz zu seiner 
Freiheit, und darum nicht einmal das Gegengewicht, sondern nur die Voraus- 
setzung dazu ist. Gewiss: es gäbe wohl kaum einen kläglicheren Endzweck 
eines musikalischen Vortrages, als den, eine Methode illustriren zu sollen. In 
der Entwickelung indessen, welche die Angelegenheit der Phrasirung voraus- 
sichtlich nehmen wird, werden die Anhänger derselben, welche mit künstle- 
rischen Thaten für sie eintreten wollen, freilich noch oft genug nicht umhin 
können, den Schein dieses Endzweckes gegen sich zu erregen, indem sie auf 
ihren Programmen vorläufig die Bemerkung „im phrasirten Stil** oder dergl. 
hinzufügen. Denn die Zeit wird kommen und wir wünschen sie wahrlich herbei, 
wo es heissen wird „der Worte sind genug gewechselt, lasst endlich uns auch 
Thaten seh'n!" Da werden wir es denn eine Zeit lang hinzusagen müssen, 
dass diese Thaten unsere Antwort, unsere Waft'e sein sollen. Aber dass es 
uns in letzter Instanz dabei auf die rein musikalisch lebendige Wirkung an- 
kommt, zu welcher die dichterische Freiheit des Vortrages uns nicht .entbehr- 
licher bedünkcn kann, als etwa dem enragirtostcn Gegner unserer Sache — 
dass wir also dabei uns willig einer Kritik stellen werden, die unmittelbar 
fiberzeugende Wirkungen dieser Methode ganz ohne ein Wissen darum, ohne 
ein Reden davon verlangt, dies versteht sich eigentlich von selbst. 

In diesem Sinne setzen wir unsere Untersuchung, wo die persönliche Freiheit 
des vortragenden Künsters beginne, in aufsteigendem Gange noch eine Strecke 
weit fort, gleichsam bis an den Rand der Sphäre, in welcher diese Freiheit 
waltet, um hineinzuschauen, soweit das Auge hier noch reicht. Blicken wir 
auf unseren Weg zurück, so fanden wir auf der untersten Stufe die Dinge, 
welche für Jeden erlernbar sind, der nicht quintentaub oder in Bezug auf Musik 
seelenblind ist"**^); auf einer schon viel höheren Stufe standen wir, wo die Aus- 



*) Seelenblindheit nennt der Arzt den Zustand, in welchem Jemandes Auge rein optisch 
wirklieb sieht, während er doch nicht weiss noch erkennt, was er sieht: das Gesehene macht 
deshalb seelisch auf ihn nicht mehr Kindruck, als wenn er blind wäre. (Die Ursache ist ein 
Gehimdefect.) So giebt es Individuen, (unter Männern gar nicht wenig) die sich, vielleicht nicht 
gegen Töne und l'onverbindungen überhaupt, aber doch gegen Musik ganz ebenso verhalten, die 
also z. B. eine Symphonie, deren Aufführung sie zufällig oder gezwungen beiwohnen, nur akustisch 
hören, d. h. nicht anders als in einem Garten-Concert ein Pferd, das hinter dem Orchester an- 
gebunden wäre. Auch Solche aber giebt es, die in der That die einfachsten Intervalle nicht unter- 
scheiden können, und daher die geringste Melodie am anderen Tage nicht wiedererkennen, höhere 
Militärs beispielsweise, die „die Wacht am Rhein" niemals von der Melodie „ich bin ein Preusse'* 
auseinanderzuhalten, und, beim besten Willen, sogar die Signale zu unterscheiden nicht im Stande 
sind, während Pferde bei der Cavallerie letzteres bekanntlich erlernen. (Ich weiss dies aus 
persönlichen Bekenntnissen und sicheren Nachrichten.) Solche Ohren kann man ohne Scherz 
quintentaub nennen; dabei sind diese deshalb keineswegs von stumpfem Gehör: ich habe 
unter meinen Bekannten einen Medicus, der in jeder Weise unmusikalisch ist, dabei aber ein so 
scharfes Gehör hat, dass er zu seinem Verdruss Töne in weit grösserer Höhe und Leisigkeit 
hört, als normale Ohren es können. 

10 
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ftihrung des objectiv Richtigen an sich schon ein gesteigertes Maass von Be- 
gabung, besonders von rhythmischer Phantasie und fQhlsaniem Anschlag erforderte 
(vgl. zu der Notenbeilage p. 44) — : hier ist durch Vorspielen in Verbindung mit 
dem Worte das Richtige noch lehrbar, aber nicht mehr für Jeden erlernbar. 
Nunmehr gelangen wir auf eine dritte Stufe, sofern wir alles Einzelne als 
richtig ausgeführt voraussetzen ; auf dieser ist die höhere Potenz, die Erweite- 
rung des Begriffes der Phrasirung als desjenigen der rhythmischen Anordnung 
eines Musikstückes überhaupt, das Maassgebeode; d. h. jener Begriff befasst hier 
die grössei*en Theile des Kunstwerkes unter sich: die aus Phrasen gebildeten 
Perioden, die aus Perioden gebildeten Strophen (wenn man es so nennen will) 
und die noch grösseren Theile, deren Erkennbarkeit durch sichere Beleuchtung 
im Vortrage nun ebenso wie die Deutlichkeit der Phrasirung im Einzelnen 
verlangt wird. Mit Entschiedenheit anzugeben, wie das Richtige lauten müsse, 
ist auf dieser Stufe unter Umständen bereits schwieriger, als das entschieden 
Falsche zu erkennen; doch kann man die höher hinauf leitende Frage hier 
immer noch so stellen: welche Fehler kann ein übrigens schulgerechter 
Vortrag haben, wenn er im Einzelnen richtig phrasirt? Wir be- 
trachten diese Fehler nachher. Von dort werden wir auf eine Stufe gelangen, 
wo die Frage lauten müsste: welche Mängel kann ein Vortrag haben, wenn 
er in jeder Art von Fehlern frei ist? Nämlich die Frage nach Dem waB wir 
wissen können, ist mit Allem was wir technisch wissen können, noch nicht 
erschöpfend beantwortet: es bleibt vielmehr Das übrig, was wir historisch, 
biographisch wissen oder aus naheliegenden Daten ermessen können; sie fidlt 
mit der Frage nach (gröberen oder feineren) Mängeln des Vortrages zusammen, 
ist aber bereits eine Frage der höheren Kritik. Unter Gleichgestimmten, 
Geistesverwandten wird häufig in Bezug auf solche Dinge volles EinverständnisBy 
und die Ueberzeugung Platz greifen, dass eigentlich Jeder von selbst so denkoi 
müsste; dennoch ist dies die Grenze, wo das Gebiet des Dis{)utablen be- 
ginnt, im Unterschiede von dem rein musikalisch-thatsächlich Feststellbaren; 
und dass wir diese Linie, deren jede Wissenschaft bedarf, nunmehr mit einiger 
Schärfe ziehen können, ist gerade der Erfolg und der Vortheil der Lehre von 
der Phrasirung. Hier handelt es sich dehn allerdings um Geschmackssacheni 
nämlich wenn man versuchen wollte, auszumachen, wie der Einfluss von Kennt- 
nissen oder Rücksichten der so eben bezeichneten Art sich musikalisch geltend 
machen solle. Aber es sind dies immer noch Geschmackssachen, über die mau 
disputiren kann, weil bestimmte Anhaltepunkte noch gegeben sind. Auch 
hiervon werden wir weiter unten noch einige Beispiele in Betrachtung nehmen. 
Endlich auf der höchsten Stufe erst handelt es sich um die Geschmackssachen, 
über die man nicht mehr streiten kann, weil Alles Lehr- und Lembare, uiid 
wenn nicht alles Bewusste, so doch alles Gewusste, Alles dem Künstler von 
Aussen, durch Lehre und Lehrer Zugeführte hier ein Ende hat. Das Lidis- 
pu table im höheren Sinne, als das nicht mehr Disputable bildet hier den 
Gegenpol zu dem noch nicht Disputabeln, dem Unstreitigen im niederen 
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Sinn. Dort, in jenem idealen Bereich, und wohl auch schon für jene vorletzte 
Stufe wollen wir gern die Rede unseres ängstlichen Freundes, der uns am Ein- 
gang (pag. 6) begegnete, gelten lassen, dass die Aufgabe, zu ermitteln, was 
im Vortrage Rechtens oder gut sei, sich nie erschöpfend werde lösen lassen. 
Das scheint hier auch uns in der Natur der Sache zu liegen. Wenn es uns 
indessen gelänge^ noch einiges Zutreffende beziiglich dieser höheren Stufen zu 
sagen, so möchte es, ohne erschöpfend sein zu sollen, doch vielleicht noch nicht 
den Tadel der Ueberflüssigkeit verdienen, als einer Eigenschaft, die auf den 
geneigten Leser „erschöpfend'' wirken müsste. 

Indem wir aber die Frage nach dem was wir wissen können, immer weiter 
hinauf verfolgen, ist unsere Absicht nicht, die Freiheit des Vortrages immer 
weiter einzuschränken und ihr ein möglichst kleines Gebiet übrig zu lassen; 
denn je weiter wir das Gebiet des technisch sofort Nachweislichen verlassen, 
je mehr das dem Wissen Zugängliche entweder selbst an Bestimmtheit verliert, 
oder je schwerer es wird, mit Bestimmtheit anzugeben, wie der Einfluss des- 
selben auf den Vortrag sich äussern könne, desto mehr müssen diese Dinge 
ja dem persönlichen Ermessen und dem Talent, also der Freiheit der Vor- 
tragenden überlassen bleiben. Wir sind also nicht auf dem Wege, ihr immer 
m^ur vorzuenthalten, wie sehr es auch so scheinen mag, sondern ihr immer 
mehr einzuräumen, und wollen uns selbst dadurch vor dem Verdacht schützen, 
als wären wir gewissermaassen Fanatiker der Phrasirung, welche von dieser 
allein schon (etwa nur noch technische Reinheit und Sicherheit hinzuverlangend) 
sich jeden künstlerischen Erfolg und das ganze Heil der Vortragskunst ver- 
sprächen. 

L Zunächst ist das Phrasiren nur von Fall zu Fall selber ein Fehler, 
denn es würde zu einer mangelhaften rhythmischen Anordnung des Stückes 
f&bren, zu dem Fehler der plastischen Unreinheit des Vortrages, den wii* 
(Zok. des mus. Vortr. p. 83) bereits zu den fünf Grundfehlern im höheren 
Sinne (gegenüber anderen fünf im niederen Sinne*) gerechnet haben. Min- 
destens in air den zahlreichen Fällen^ wo gi*össere Theile eines Tonstückes 
nicht durch erhebliche Pausen im Text oder durch vorgeschriebene dynamische 
Gegensätze {f. und p) getrennt sind, muss jene Art von Einzelphrasirung die 
Unkenntlichkeit der Grenzen grösserer Theile zur Folge haben. Denn zunächst 
die Cäsuren zwischen legato verbundenen oder schnell aufeinanderfolgenden 
Phrasen, d. h. die kleinen Zeitzugaben zum letzten Noten- oder auch Pausen- 
werth der voraufgehenden Phrase müssen auf Theilgrenzen grösser sein, als 
auf den Phrasengrenzen. Und wenn solche Uebergänge in neue Theile in 
Werken von grossen Formen nicht gerade vorherrschen, so sind sie doch, in 
Ciavierwerken wenigstens, auch bei grossen Formen häufig genug. Am schwersten 
ist der Fehler zu vermeiden, wenn rasche laufende Figuren über die Theil- 



*) Diese lieissen daselbst: 1) diaphonische^ 2) metrische, 8 rhythmische, 4) akustische, 
5) malerielle Unreinheit. 



148 II. Identischer Vortrag identischer Stellen. 

grenzen hingehen, und dabei ein starker Wechsel der dynamischen Nuance nicht 
statthaft ist. Man kann dies an Cramer'schen Etüden erfahren. Und wenn 
hier schon feinere Mittel angewandt werden müssen, damit der Vortrag nicht 
formlos sei, wie viel wichtiger ist es in Werken von grösseren Formen und 
höherem Pathos 1 Aber die Cäsuren reichen aufgebundenen Theilgrenzen noch 
nicht hin, die plastische Reinheit zu bewirken. Zwischen gewöhnlichen Phrasen- 
grenzen ira legato muss schon der Nüancenwechsel hinzukommen, der in dieser 
Form r::=^— =cc am schwierigsten ist, namentlich nach weiblichen Schlüssen, 
und hier desto mehr, je weiter auf beiden Seiten die Mittelpunkte der Grenz- 
phrasen von den aufeinander folgenden Nullpunkten entfernt sind, je niedriger 
also das dvnamische Niveau derselben ist. Hier schon besteht das was man 
Inflexion nennt, zugleich in einer Klangveränderung, die am Ciavier durch eine 
A^eränderung der Anschlagsqualität bewirkt wird, und nicht schlicht dynamischer 
Natur ist. Ebendeshalb wird bei dem Ciavierspieler auch Mangel an Klang- 
phantasie die vornehmste Ursache plastischer Unreinheit sein; der Orchester- 
Componist kann durch Wechsel der Instrumentation für Plastik der Theile 
sorgen, der Ciavierspieler hat dies durch Klangfarbenwechsel zu ersetzen; und 
wenn auf gewöhnlichen /^^a<o-Phrasengrenzen der rein dynamische Wechsel 
allenfalls zur Anschaulichkeit der Phrasen liinreicht, so ist von Theil zu Theil, 
zwischen Perioden und Strophen etc., der Klangfarbenwechsel in Abwesenheit 
dynamischer Gegensätze unentbehrlich; durch ihn wird in dem Drama eines 
lebensvollen Vortrages gleichsam der Wechsel der redenden Personen und der 
Stimmungen, der Scenen und Auftritte angezeigt, oder der Wechsel in der Be- 
leuchtung der Sceuerie hervorgebracht. Das ist Sache des Wechsels in der 
Anschlagsqualität, und so treffen wir, sobald wir die erste der höheren Stufen 
unserer Betrachtung ersteigen, bereits auf ein Mysterium. Denn der Anschlag 
ist ein Mysterium, und das Meiste von Dem, was wir noch zu betrachten 
haben, beruht auf ihm. Nur Agogik und Dynamik kommt noch hinzu, und 
mit ihrer Deutlichkeit, d. h. der Wirksamkeit selbst kleinster, anscheinend mikro- 
logischer Unterschiede ist auch sie ein Mysterium des Talentes. Von den durch 
Riemann aufgedeckten Vortrags -Typen ist es besonders die Bogenkreuzung, 
welche Ansprüche an die Klangphantasie des Spielers macht, und zwar so, dass 
man einen Vortrag, der diese Kreuzung nicht hörbar macht, als entschieden 
falsch bezeichnen kann. 

IL Eine andere Art, die plastische Schönheit des Vortrages zu beeinträchtigen, 
und wenn nicht Unreinheit, so doch plastische Unfeinheit herbeizuführen, ist 
der identische Vortrag identischer Stellen, möge er nun wiederholte 
Phrasen, oder vorgeschriebene Wiederholungen kürzerer oder längerer Theile, 
oder wiederkehrende Theile und Parallelstellen, die mehr oder weniger oder 
auch gar nicht variirt sind, betreffen. Aus der Deutlichkeit wird dann die 
Aufdringlichkeit, aus der Wiederkehr mit allen Reizen des Widersehens oder 
der Ueberraschung, die sie haben kann, die Tautologie, der Stilfehler, ganz 
ohne Spielfehler. Plastisch falsch kann man auch dies insofern noch nennen, 
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als es, namentlich bei völlig identischer Wiederkehr des schon Gehörten, einem 
zu starken Heraustreten einzelner Theile des Kunstwerkes, einer zu grellen 
Beleuchtung oder einer künstlerisch unfruchtbaren Verdoppelung derselben 
gleichkommt. Was sollte wohl z. B. eine Theilwiederholung im Sonatensatz, 
die nichts weiter wäre, als ein zweites Exemplar des schon Gehörten, ein 
zweiter Abguss aus derselben erzenen Form? Einem rechten Künstler ist beim 
Eintritt in die Wiederholung schon gar nicht so zu Muth, wie am Anfang, es 
wird bei ihm immer eine Art von Kreislauf der Empfindung durch die Wieder- 
holung hörbar werden, obwohl oder eben weil er im Fall solcher unmittelbaren 
Wiederholung die kleinen (jedenfalls wesentlich nur agogischen) Veränderungen 
nicht „anbringen" kann, sondern sie ganz dem Gefühl überlassen muss. Gegen 
die identische Phrasirung kann dies nicht geltend gemacht werden, denn sein 
Bild von rhythmischer Anordnung müsste jeder Künstler sich doch gemacht 
haben, und wenn er ja bestimmte Veränderungen für die Reprise mit sich aus- 
gemacht hätte, so müsste er noch verstehen, sie als ungewollt erscheinen zu 
lassen, und wie die grossesten, so sind auch die kleinsten Theile, ist selbst 
eine einzelne Phrase gerade durch die unmittelbare Wiederkehr selbst, durch 
den Ortswechsel, das zweite Mal etwas Anderes, das bei gleicher Begrenzung 
(sei sie selbstverständlich oder nicht) eine andere Farbe annimmt*), so z. B. 
im Anfang des letzten Satzes der Sonate op. 10, No. 3, D-dur Beethoven. — 
Eine besonders eigenartige Aufgabe l)ildet jene vierfache Wiederholung von 
zwei auch untereinander rhythmisch noch congruenten Phrasen, in welcher das 
Trio zu dem Scherzo der Sonate op. 28 von Beethoven besteht: agogisch 
achtmal dasselbe zu spielen, wäre auch wegen der Modulationen ein offenbarer 
Fehler, dynamisch verbieten die letzteren es ohnehin, während über die Phrasen- 
begrenzung hier selbstverständlich kein Zweifel bestehen kann. In aus- 
einanderliegenden identisch wiederholten oder wenig variirten Theilen hat 
Beethoven gelegentlich, wie im Trauermarsch der Sonate op. 26 die Verände- 
rungen des Vortrages vorgeschrieben. Solche Wiederholungen, selbst wenn sie 
einschliesslich der Tonart ganz identisch sind, lassen die mögliche Freiheit des 
Wechsels im Vortrage bei gleicher Phrasirung am besten erkennen. So finde 
ich es in der Novellette von Schumann D-dur No. 5 vollkommen ausführbar, 
den an verschiedenen Stellen viermal identisch auftretenden Anfangspassus von 



*) Hier sei noch einmal vor der Täuschung durch den „dessin similaire" gewarnt. So 
bilden in unserem Beispiel No. 1G5 die ersten zwei melodisch identischen Takte rhythmisch durchaus 
keine Wiederholung, und z. B. die Noten / es des c gehören daselbst das erste Mal zu einer 
einzelnen Yorphrase, das zweit« sind sie Nachsatz, das dritte Mal gehören sie mit zum Vorder- 
satz einer Phrase, sind also ohnehin dreimal verschieden. Im Anfang von Schumann's „Arabeske" 
ist die melodisch wiederholte Stelle das erste Mal Yoiphrase, das zweite Mal Motiv in einer 
dreifach so langen Phrase, also von vornherein etwas Anderes. Die Vorschrift / und dann p für 
identische Stellen in älteren Compositionen sind öfters nur unbeholfene Zeichen dafür, dass sie 
sich wie Vorder- und Nachsatz, also eigentlich cresc. dim. zu einander verhalten, und in laufenden 
Figuren (z. B. Czerny Seh. d. Gel. No. 15 Th. II, T. 7. 8 und oft) gehören gerade die nicht 
identischen zusammen, oder identische scheiden durch 1::=:^— — =c von einander, u. s. f. 
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12 Takten dem Hörer in Gestalt von vier wohlunterscheidbaren Bildern vor- 
zufuhren, abgesehen von der dynamischen Steigerung bei der Wiederkehr im 
ersten Theil selbst: ich bewirke das durch verschiedene Grade der Schwere 
oder Leichtigkeit des Anschlages, durch schärfere Sonderung der Motive das 
eine, rundere Zusammenfassung der Phrase das andere Mal, durch den Wechsel 
zwischen besonders regelmässigem Schwünge hier und einer anscheinend will- 
kürlichen Vortragsweise dort: etwas üborscharfe und isolirte Motiv -Anfangs- 
accente in den Grenzen des noch nicht Falschen rufen letzteren Schein leicht 
hervor, z. B. gleich zu Anfang. 

Natürlich würde nur ein musikalischer Grobschmied seine „Freiheit' ' so 
verstehen, dass er alles Dergleichen, soweit im Text nicht ausdrückliche 
Gegenvorschriften gegeben sind, ein Mal wie das andere Mal zu spielen für gut 
genug erklärte: er wiese unsere Ansicht wohl mit der Erwiederung zurück: 
,,ach lasst mich doch mit solchen Spitzfindigkeiten in Ruh' — ich spiele was 
dasteht, und wenn es zweimal dasteht, spiele ich es eben zweimal und damit 
Basta". Für uns liegt die Unfreiheit der tautologischen Wiederholung auf der 
Hand, und ebenso, dass die Identität der Phrasirung wiederholter Theile, welche 
die nothwendige Folge der Lehre von der obligatorischen Phrasirung ist, uns 
keineswegs zu dieser ünfi^eiheit nöthigt. 

in. Es giebt eine Verwechselung von Moll mit Dur im Vortrage, also 
Fälle, in welchen man dem Spieler bei dem Vortrag einer in Moll stehenden 
Stelle sagen könnte: so wie Du spielst, müsste die Stelle in Dur stehen. Wenn 
man die Probe macht, das zweite Thema der Son. op. 10 No. 3. L T, 23 ff. 
in H-dur auszuführen, so wird Jeder, auch im piano, es heller, munterer, be- 
stimmter spielen, als in Moll: dieser Vortrag, auf den in Moll übertragen, 
benimmt dem Thema sofort das Scheue, Fragende, etwas Gedrückte, das in lim 
liegt, und prägt ihm eine heimliche Trotzigkeit auf. Die agogische Behandlung 
im sachgemässen Vortrage ist eine andere, indess die Phrascnb^renzung und 
Motivgliederung könnten ganz dieselbe, richtige*) bleiben: 

A. 



178. 



^jfe^^^ g^s^ 



Hier reicht also die Trennung der Theile durch Fermate und durch den 
Wechsel zwischen ff und p noch nicht hin, den beiden Themen ein plastisch 
richtiges Verhältniss zu sichern. (Vgl. zu 1.) 

IT. Fälschung latenter Harmonieen, an Solo-, an Unisono-, an swei- 
stimmigen und noch an dreistimmigen, äusserlich mehrdeutigen Stellen. Wer in 
Becth. op. 10 No. III. S. I die zweite Fermate ßs als Terz von Ddur vorbringen 



*) Für das 2^ «/«" in T. 3 und das folgende ßs in T. 5 oben würde Lussy den Acoent der 
repetiton feviporale mit > verlangen müssen. Dabei hört denn jeder rhythmisch richtige Vortrag 
freilich gleich auf. 
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muss, statt als Grundton von Fis-dor als Quintklanges zum folgenden H-molI, 
der lasse seine Hände davon. (Das e vorher gehört zu yjj ^= eis g h e- die 
Secunde von D-dur wäre dumm.) Für die Stelle 
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179. 



Beeth. op. 101. Allegro. d 
Oa VII 




SIh7t cd^, »lüT 



f^S 







verlangt Riemann an den oben bezeichneten Stellen d-moU, und e g b d als 
latent, also Vermeidung des Scheines von F-dur, es ist der technische Sinn des 
von Bülow ebendaselbst „Angeregten". Bülow verlangt für folgende Stelle in 
Beeth. op. 90 I. T. 105, zehn Takte vor der F-dur -Stelle 



C-moU. 



(zr des) (= ces) 



180. 







diese Accorde. (Ed. Bülow, Stuttg., p. 176.) Kann man hier „wissen"? In 
solchen Fällen wie No. 179 gewiss, aus dem Zusammenhange; in Fällen wie 
No. 180 vielleicht nicht bis in's Tz. In ausgedehnteren Phrasen kann durch Miss- 
verstehen falsche Motivbegrenzung entstehen: wer oben c" als fea missversteht, 
muss das Motiv bei es schliessen. {fes als Vorhalt würde stärker als e.) Richtige 
Phrasenbegrenzung ist in solchen Stellen indessen möglich, da sie ohnehin 
nicht sehr ausgedehnt sein können. Der Finfluss der Auffassung giebt sich 
aber dynamisch und agogisch zu erkennen (in op. 10 oben macht straffes elar- 
gando die Töne zu dem was sie als Intervalle sind), und insofern Dynamik und 
Agogik die Grundelemente der Phrasirung sind, könnte auch hier von einem 
Fehler in der Phrasirung selbst gesprochen werden. (Vgl. hierzu den Fall p. 156, 
dritt. Abs.) Aber dass es in solchen zarten Dingen auf das Talent, auf die innere 
und auf ,,dactyli8che" Feinfühligkeit des Spielers ankommt, ist klar, denn das 
Wissen hilft hier nicht Jedem zum Können — vielleicht nur Wenigen! 

Bis hieher konnten wir für unseren p. 147 angegebenen Zweck das Mittel, 
nämlich die Beantwortung der Frage nach dem was wir wissen können, noch 
immer ans der technischen Beschaffenheit des gegebenen Textes schöpfen, wenn 
auch meist nur noch indirect und indem wir (s. No. U.) die Warnung vor einem 



*) Hieroglyphen für die Mehreahl der Musiker, die dies lesen werden. Leider! Man 
studiere Riemann's Harmonielehre; ihr gehört die Zukunft, denn es ist die einzige (natur-) wissen- 
schaftlich stichhaltige bei voller Brauchbarkeit, consequent und krystallklar. — Die eingeklammerten 
Buchstaben oben sind bei Riemann durchstrichene; solche stehen mir von der Druckerei nicht zu 
Gebot. — Für den Vortrag 2- und 3 stimmiger fugirter Sätze ist der Standpunkt No. IV von 
grösster Wichtigkeit. 
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allgemeinen, aber doch unstreitigen Stilfehler zu Hilfe nahmen. Dass wir das tech- 
nisch Feststellbare vollständig aufgeführt hätten, behaupten wir nicht, doch brauchte 
dies auch unsere Absicht nicht zu sein. Was auf dem noch übrigen Stück 
Weges zu erreichen ist, sind nur noch „Anregungen'^, und wenn Belehrung für 
kein Genie entbehrlich ist, so hängt es ganz von dem Maasse der Begabung ab, 
wieviel Anregung sie noch bedarf, um zu lebensvollen Leistungen zu gelangen. 

Die Unkenntniss der Werke und Tage eines Meisters kann bei dem 
Studium der Compositionen desselben die Folge haben, dass sie selbst oder 
einzelne Züge in ihnen dem Lernenden gleichgültiger bleiben; wogegen die 
Bekanntschaft mit Beidem ihm zu innigerem Verständniss, also auch zu erhöhtem 
Ausdruck verhelfen hätte. Die Kenntniss der Werke des Componisten und ihrer 
historischen Folge müssen wir dabei obenanstellen, theils wegen der lebhafteren 
Empfindung für die Eigenschaften und selbst für die Eigenheiten seiner Gefühls- 
und Ausdi-ucksweise, welche daraus entstehen wird, theils wegen der Beziehungen 
der Werke untereinander, wenigstens wenn der Componist deutlich-verschiedene 
Stufen der Entwickelung durchgemacht hat und diese in mannigfachen Richtungen 
erfolgt ist. 

V. Der Text der gesammten Werke eines grossen Componisten bildet gleich- 
sam ein einziges Buch, welches, wie die Bibel, selbst sein bester Erklärer (optimtus 
stii wtmpres) ist, — der Vergleich stimmt nur insofern nicht, dass Niemand 
eine Bibel durch falsche Interpunction entstellt herausgeben würde. Es führen aber 
nicht nur die früheren Capitel eines Buches in die späteren ein, sondern diese 
werfen auch auf die früheren ihr Licht zurück, und falls die Jugendwerke eines 
Componisten gegenüber den späteren, reiferen, dennoch nicht verblasst sind, 
so tritt hier das Nämliche ein. Was die Biographieen betrifft, so ist der cultur- 
historische und allgemein menschliche Werth auch der guten und ehrlichen 
Künstlerbiographieen zwar grösser als derjenige ist, den sie für den ausübenden 
Künstler in seinem Beruf haben, aber dieser muss doch das Horazische Nil 
(ulmirari mit einem Nil aspernari^) abwägen, wo immer es sich um Anlässe 
der Belebung und Vertiefung seines künstlerischen Empfindens handeln kann. 
Und auch anscheinend-nebensächliche biographische Daten können ihm Quellen 
der Empfindung erschliessen. 

Besonders Beethoven's spätere Werke helfen frühere von ihm verstehen, 
denn man kann es beobachten, dass Beethoven in den früheren öfters sich so 
zu sagen anticipirt. In der kleinen Sonate op. 79 hört Bülow den letzten 
Beethoven anklingen, auch bei der Sonate op. 81 {les Adieux^ VAhsence et le 
Retour) kann man wegen der dramatischen Steigerung des Ausdrucks an den 
höheren Flug denken, der mit Op. 90 beginnt; aber auch schon für die ersten 
acht Takte des Adagio der Sonate op. 13 weist Bülow auf die merkwürdige 
Achnlichkeit mit jenem der IX. Symphonie hin, und rechtfertigt damit völlig 
den gross stilisirten Vortrag dieser Melodie, den er selbst eingeführt hat. Man 

*) A7/ admirari: nichts anstaunen und überschätzen. Nil aspernari: nichts verachten und 
unterschätzen. 
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,,kaiin^^ dieselbe auch weich und angenehm spielen, als hätte sie irgend ein 
Wiener Zeitgenosse Beethovens erfunden*) — vielleicht sogar mit dem Hinter- 
gedanken Toi mon aruje u. s. w. und brauchte damit noch keinen ofifenbaren 
Fehler zu machen, d. li. man brauchte die Stelle auch darum noch nicht falsch 
zu phrasiren oder in dem gerade an ihr oft ausgeübten Drehorgelstil zu spielen, 
aber ein Mangel gewiss, und beinahe ein Verstoss w^äre heut jenem zeit- 
genössischen oder verliebten Vortrage doch nachzusagen; denn auch das ist 
gewiss, dass Beethoven^s Musik nirgend eigentlich erotische Zöge, üppige Ge- 
berden an sich hat. A^iellcicht ist kein Werk reicher an solchen Anticipationen 
fast des ganzen künftigen Beetlioven als die so überaus genialen frühen Va- 
riationen über Vieni amore von Righini. Wie kam, so fragt man sich voll 
Staunen, diese Tiefe, diese Kraft, dieser Reichthum in die Seele eines kaum 
zwanzigjährigen Jünglings? des Beethoven, der der Welt noch mit allen Sinnen 
und ehrgeizig zugewandt war. Er wollte zunächst vielleicht damit weiter Nichts, 
aU etwas für sich schreiben, was die Anderen nicht spielen könnten; und da 
ist die zauberische Heimlichkeit der Streichquartette in Var. 17, da ist ihre 
polyphone Strenge und Strafl'heit in Var. 7, da ist der grosse Improvisator, 
— dem wir in op. 77 und op. 10 No. 3. IV begegnen — in Var. 14 mit dem 
(später nicht wieder gebrauchten) alternirenden Taktwechsel; der kühne Humorist 
der Eroica in Var. 18; und das Adagio No. 23 — könnte es nicht in der 
herrlichsten Symphonie stehen? Reicht selbst mit ihrem Adagio die D-dur heran? 
Und der Dialog dort (nach der Fermate) wo ein schmerzlich zartes Aufgcben- 
woUen mit tief wohlwollendem Trost die Rede wechselt, er streift (T. 64 u. f.) 
an die Weihe der letzten Sonaten. Eine Freiheit, die das Alles ignoriren 
dürfte, gicbt es nicht, und wenn es wahr ist, dass es doch so wie so in den 
Tönen selber liegt, so wird der Kenner des ganzen Beethoven es doch viel 
eher und viel tiefer gewahr werden. Thatsächlich sind diese Variationen und 
andere von Beethoven erst ganz neuerdings wieder mit solchen Augen angeschen 
werden und Bülow hat (Mitte 1885) eine neue Ausgabe davon veranstaltet. Das 
Datum aber, dass Beethoven damals erst zwanzig Jahre alt war, so wenig es 
zur Sache ii^clbst thut, nmss doch die Lielje steigern, mit der ein solches Werk 
studirt wird, und die Liebe sieht und fühlt zuletzt doch anders, als etwa nur 
der gewohnte Respekt, oder der Unwissende geht eben ganz bei solchen Schätzen 
vorüber, wie denn dieses Werk und andere von Beethoven wirklich bisher fast 
unbekannt geblieben sind. 

VI. Beethoven war Katholik. Und wieder ist es der strenge, allem 
,,Aesthctisiren^^ so abgeneigte H. v. Bülow, der auf dieses einfache Datum hin- 
weiset, um für den Vortrag der ,, Bagatelle" op. 126 No. 3 eine sehr bezeichnende 
und fruchtbare Anregung zu geben. Bülow schreibt: ,,Der unverkennbare 
Stempel religiöser Weihe, der diesem Stücke wie so manchem der langsamen 
Sätze in den letzten Quai'tctten aufgeprägt ist, darf zu keiner nüchtern 

*) Selbst für Hiimmol wäre sio indcss schon zu vollwüchsig, deasen Andante - Melodieen 
(iu op. lÖ op. 109) vieUeicht Hiinmerö IJiinmel gewesen wären. 
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ascetiscben Auffassimg verleiten. Im Gegentbeil die glühendste Innigkeit (nicht 
bloss Innerlichkeit) des Ausdi'ucks hat sich der Reproduction dieses religiösen 
Charakters zu Diensten zu stellen. Weit entfernt, aus diesem Umstände extra- 
vagante Folgerungen ziehen zu wollen, lässt es sich beim Eindringen in den 
Geist des Meisters doch nicht ignoriren, dass Beethoven Katholik war, während 
Mendelssohn und Schumann (letzterer weit weniger exclusiv) der protestantischen 
Confession angehören." Wie soll man nun katholisch Ciavier spielen?*) Am 
Ciavier dürfte man sich getrauen, den Unterschied zwischen solchem und 
protestantisch kirchlichem Vortrage in zwei mal zwei Minuten an diesem Stück 
deutlich genug zu Gefühl zu bringen. Hier müssen denn Worte aushelfen, doch 
verweisen wir zugleich auf unsere Noteubeilage am Schluss, welche dieses Stück, 
von Riemann für dieses Buch phrasirt, enthält**). Zuerst: kein Organisten- 
schlag, kein ascetischer Pedalgebrauch, sondern solcher, der nur momentan nach 
musikalisch akustischer Nothwendigkeit das Pedal erneuert — agogisch ein Gang, 
der nicht geht, sondern wallt, und auch das nicht wie Schritte es können, 
sondern fast wie Wolken im tiefen Abendroth; Hand und Finger nicht hart 
noch allzu rund, und nicht vom Auge, nur vom Ohr geleitet; die melodische 
Linie bei alledem deutlich durch Auf und Nieder zum Herzen redend, fast 
mehr als deutlich, inbrünstig wohlthuend, voll sehnsüchtigen Hoffens (T. 17), 
immer höher in selige Gewissheit aufsteigend (T. 21), dann in demüthigen 
Dank hinschmelzend — ein Beten, wie es im protestantischen Norden zwischen 
weissgetünchten Kirchenwänden nicht Mann noch Weib mehr kennen, aus Gre- 
danken überleitend in berauschendes nur noch Empfinden! Da sind wir denn 
bei den Arpeggi! Die dürfen nun nicht wie strenges oder trockenes und straffes 
Harfengeklimper klingen, sondern das erste, im unmittelbaren Anschluss an dsß 
dimin, nur als Nachklang, hingleitend und aufsteigend wie Opferduft, — dabei 
die beiden Dimensionspunkte D und a«" doch etwas anhaltsam bezeichnet, und 
das Pedal zu der zweiten Aufwärtswendung (von d) wechselnd und diese nicht 
crescendo] das zweite Arpeggio aber aufrauschend, überschwänglich, wieder abwärts 
auch C9*e8cend0j das tiefe G nicht aufgehalten und dann rasch höher hinauf! Etwas 
ist hierfür von jenen Heiligenbildern mit verzückten Geberden und wehenden 
Gewändern zu lernen, die von Giebeln und Säulen Arme und Augen zum 
leuchtenden Aether erheben, wie zu dem Angesicht ihres Gottes. Die Wieder- 



*) YoQ dem „specifischen Klaviersessel" aus kann diese ganze Forderung ohnebin sehr 
„extravagant** erscheinen. Es wäre' also hier überhaupt nicht wohl anzugeben, wo das Extravagante 
anfangen würde, so lange man keine unvernünftigen Folgerungen aus solchem Hinweise zieht. 
Bülow win nur immer Eis auflegen, wie es Jene auch bedürfen, die so viel Glath der 
Empfindung haben, dass sie Uebermaass und Ausartung fürchten können. Die Mehrzahl hat aber 
gar nicht so viel und denkt zuletzt, dass man von Eis auch leben könne, und auch die Ge- 
sunden bekommen am Ende den Schnupfen davon. Aber Jeder hat einmal seine Art, und es 
ist genug, wenn wir einander leidlich verstehen. 

**) Bei der Anm. p. 53 wollten wir es eben darum nicht bewenden lassen. — Wir bitten, 
in der Notenbeilage die Tempo -Angabe Andante nebst der Vorschrift Cantahile e Grazioso zu 
ergänzen, uud die No. 1 in No. 3 zu verbessern. — 
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holuDg der Anfaagsmelodie, von dem Triller sanft überglänzt, ist nun agogisch 
etwas Anderes, sie geht hier leichter; auch dynamisch werden die Unterschiede 
nicht mehr so intensiv, daher wir sie bei Riemann nun mit einem weiten Bogen 
überspannt sehen, während im Anfang der Bogen sich über den Motiven wölbt — 
hier klingt nur eben eine liebe Gewissheit dem Gebete nach. Die Melismen 
von T. 36 an, in welche die Melodie nun ätherisch aufgelöst wird, werden 
nicht innig klingen, wenn man im jeu pei*le ein winterlich klares Sternen- 
geflimmer zum Vorbild nimmt, — das kann andei^wärts (in op. 111) gut sein, 
wenn man sonst die Sterne nicht gerade mit den Augen des Mathematikers 
ansieht — hier sind es weisse Weihrauchwölkchen, schwebend und vom Sonnen- 
schein durchleuchtet: also viel Pedal, (natürlich wieder mit feinhörigem Wechsel) 
weicher Anschlag, wenn auch keine verschwimmende Tongebung, also die Finger 
doch nicht länglich gehalten u. s. w. Gewiss, man kann dies Alles ignoriren, 
Unterschiede wie den von Innigkeit und Innerlichkeit im Vortrage für spitz- 
findig ausgeben, (während sie uns nur Wohlbekanntes bezeichnen) man kann 
sich einfacher einrichten, je nachdem es die Mittel erlauben, und dabei doch 
allenfalls correkt und deutlich nach Vorschrift phrasiren. 

Das ist aber ganz gewiss, dass man mit der Bülow'schen (oder originalen) 
Quasi -Phrasirung, sofern sie dazu da ist, ausgeführt zu werden, das Stück 
weder katholisch noch protestantisch noch vernünftig herausbekommen wird, 
denn in der Bülow'schen Ausgabe ist überhaupt hier keine Phrase bezeichnet, 
und die 100 Bögen daselbst, von denen wir hier eine Probe geben, (A) sind ausser 




den selbstverständlichen Ausnahmen fast ausnahmlos an beiden Enden falsch*). 
In den 32^*®^° braucht man die Riemannischen Balkenbrechungen und Bögen 
nur anzusehen, um sofort gewahr zu werden, dass die Motive nur so thematisch 
richtig geschrieben werden konnten ; während die 32 ^^^ bei Bülow, so gewiss wie 
er sie nicht phraseologisch ausführt, durchweg wie im Original thematisch falsch, 



*) Man wird wohlthun, beide Texte neben einander zu halten. Op. 126 Beeth. ist in der 
Stuttg. Ausg. für wenige Groschen einzeln zu haben. Unsere Riemannische Phrasirungs-Ausgabe 
der No. 3 enthält 26 Bögen, Bülow's Ausgabe enthält 100 — welche ist einfacher? Wegen ^e? 
Lese- und Anachlagszeichen s. p. lüO. 



lor* Wahrheit hier nur noch Ehrlichkeit. 

also doch eben unmusikalisch rhythmisirt sind. Ich verweise hier auf die 
ersten 36 Seiten dieses Buches, speciell auf p. 14 und p. 19 zurück, und was 
ich p. 140 von der einfachen Ehrlichkeit sagte, gilt auch hier. Angesichts der 
ßiemanni sehen Ausgaben werden solche Bögen wie jene oben bald nur noch 
als Krähenfüsse gelten können, die einen Beethoven'schen und jeden anständigen 
Text entweihen. Ne bougcons plus! Oder deutsch gesprochen: 

Sofern die Angelegenheit der Phrasirnng nnter yernünftigen Musikern 
zum Austrag gebracht werden soll, ist ein grundsätzlicher Widerstand 
gegen H. Biemann's Methode der Phrasirung mit ehrlichen Mitteln 
nicht möglich. 

Das Katholische als Ingrediens der Empfindung finden wir bei Beethoven — 
lasset uns nur bei ihm verweilen! — sogar in den auf evangelische Texte com- 
ponirten geistlichen Liedern wieder. In dem ersten, an der Stelle „Wer lenkt 
des Himmels unzählige Sterne*' sehen wir den Andächtigen, unter der milden 
Gewalt dieses Gedankens niedersinkend, die Knie beugen, bis das göttliche 
„Sie kommt und leuchtet'* ihn wieder emporhebt, und sein Geist dann 
schwärmerisch entzückt in lichter Aeonenentfernung weilt, wie die Töne ,,und 
lacht uns von ferne'*' es — sollen. Der Katholik versteht das besser. So wahr 
es nun ist, dass zwischen den nämlichen hier ganz selbstverständlichen Phrasen- 
grenzen dieselbe Musik auch ganz platt gesungen werden könnte, so sind die 
Mittel, mit denen dies zu vermeiden wäre: im ersten Falle Breite bei stählerner 
Kraft, im zweiten Weite bei wonnigster Weichheit — doch, ausser dem Element 
des Klanges selbst, agogische und dynamische Mittel, also die nämlichen, mit 
denen die Phrase überhaupt gebildet wird; es wäre also zu behaupten, dass 
jene beiden Stellen, platt vorgetragen, trotz richtiger Begrenzung dennoch 
keine Phrasen würden, weil sie rhetorisch wirkungslos blieben (ungeachtet der 
Hilfe des Textes) die Phrase aber von vornherein als rhetorische Einheit zu 
verstehen ist. Da wäre denn desto klarer, dass, wenn richtige Phrasen- 
begi-enzung noch keine Auffassung verbürgt, sie doch mit ihr nicht streitet, 
sondern Auffassung, wie hier in hohem, so überall in einem gewissen Grade 
Bedingung der Phrasirung selbst ist. Der Mangel in jenen Fällen ist der an 
Intensität der dynamischen und agogischen Mittel, also gleichsam Blutleere und 
Athemnoth: wie zu Allem, wären die auch dazu ohnmächtig, uns zu widerlegen: 
sie sollen zum Arzt oder zum T — gehen. 

Vom katholischen Ernst, wo wdr dem etwa in der Musik begegneten, 
unterscheidet sich noch der mosaische; er ist warnender, abweisender, mit 
mehr Trauer gemischt; man sollte meinen: nur ein Jude konnte so etwas 
schreiben, wie die Schlüsse der A-moll und der Es-moll-Etüde Op. 70 von 
Moschelcs; (letztere wird man aber mauscheln, wenn man nur Motive, von 
Pause zu Pause spielt, statt Phrasen.) Aber die Giga in Joach. Raff's, des 
Schweizers Op. 91 streift auch die Synagoge, und der Schluss der D-moll- 
Variation daselbst ist eminent hebräisch. — Das giebt agogisch mehr Breite 
im Vortrag, im /. wie im p. 
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VII, Damit hätten wir denn das weite Gebiet der nationalen Unterschiede 
betreten. Wie oft werden Chopin's Mazurken germanisirtl d. h. zerdeutscht. 
Doch kann dies nicht ohne Fälschung der Phrasen- und Motivgrenzen ge- 
schehen. Schon unsere wenigen Beispiele No. 94 und 85 lassen dies erkennen, 
und unser Leser kann es wohl ermessen, dass wir nicht zu weit gehen, wenn 
wir die Meinung aussprechen, dass diese Mazurken in solchem Sinne eigentlich 
noch gar nicht entdeckt sind. Aber auch über anderen Ländern und Welt- 
theilen soll ihre Sonne erst noch wieder aufgehen. Erst was dann noch er- 
forderlich ist, um in jedem dieser Länder nicht am Dialekt als Fremder erkannt 
zu werden, ein „Wanderer*^ wider Willen, ist Sache des Temperaments, der 
Acclimatisationsfähigkeit. Beinahe ist es widersprechend, die Frage des Wanderers 
nach dem Land, das seine Sprache spricht, in die Allsprache, in Musik zu 
setzen. Wo der Musiker nur versteht, da wird er auch verstanden. Und sprechen 
können soll er alle Musiksprachen, jede in ihrem Rhythmus, wie seine heimische. 
Italienische Musik, deren national -Anziehendes nicht die Rhythmik, sondern 
bekanntlich die Melodik ist, ist trotz richtiger (meist unverfehlbarer) Phrasirung 
leichter zu verderben, als slavische oder magyarische unter gleicher Bedingung; 
nämlich ganz in dem Sinne, wie Bülow in der Schlussvariation von Beethoven's 
Op. 120 warnt „der Spieler hätte sich, die schwelgerische Behaglichkeit . . . 
mit einem philiströsen Colorit auszustatten." Das Italienische schlägt damit 
in den Drehorgelstil um, der Falerncr in ein bekanntes Berliner Getränk. 
Hier thun es die Tempi noch mehr als ihre agogische Behandlung. — Herr 
Dr. Theod. Helm hat 1871 im Musikal. Wochenbl. p. 641 in Artikeln bis 
p. 831 einen sehr verdienstlichen Essay über magyarische An- und Nachklänge 
in deutscher Musik („Ungarische Musik in deutschen Meistern") veröfifentlicht, 
der wohl verdiente, der ihm dort drohenden Vergrabenheit entzogen zu werden. 
Selbst bei Gluck glaube ich in dem „Furientanz" aus Alceste, in dem „Sklaven- 
tanz" aus Iphigenia (s. Bülow, Tanzweisen aus Gluck's bpern) zigeunerische 
Klänge zu vernehmen*). Ein Stück wie es wohl nur ein Irländer hätte 
schreiben können, ist das 10^*' Noctvrne^ E-moll, von Field; so träumerisch 
und todmüde von Leiden klingt es. Bis auf die in der Notenbeilage p. 44 
unter No. 78 citirte Stelle und etwa die Bogenkreuzung zwei Takte später 
auf g" (hinter dem Taktstrich) ist es phraseologisch nirgends misszuverstehen. 
Freilich wer die Phrase hier schön schattirt, (in den Grenzen des Leisen 
dennoch eindringlich) der wird das Stück nicht verfehlen, möglich ist letzteres 
aber immhin ohne deutliche Verschiebung der Phrasengrenzen. Solche Beispiele 
interessiren uns hier noch mehr, als jene, welche sich ausdrücklich auf den 
nationalen Boden stellen. Mendelssohn sähe hierin nichts Gutes, und neuer- 
dings wird in der Musik auch wirklich zu viel mit Mausefallen umhergezogen. 



*) Ourios ist es zu hören, wie ZigeunercapeUea deutsche uod itaUenische Melodien rhythmisch 
magyarisiren : Einer spielt dann auch wohl die Melodie in der höheren Terz mit, wie sie es bei 
sich gewohnt sind, unbekümmert am den accordischen Effect. 
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ZU viel mit Paprika angemacht. Es wäre nicht daza gekommen, wenn wir 
rhythmisch wach nnd erfinderisch genng geblieben wären. 

VIII. Vertauschung der Componisten-Charaktere im Vortrage hat 
mit der Phrasirung noch weniger zu thnn, wir riicken absichtlich aus ihrem 
Bereiche immer weiter hinaus, während wir im Bereiche Dessen, was gewasst 
werden kann, immer noch verbleiben. Das Wissen wird hier freilich erst durch 
comparatives Verfahren erworben. Es ist in hdhei^m Sinn gewiss ein Fehler, 
wenn man z. B. Opus 27 Es-dur von Beethoven (Satz I) so spielt als wäre es 
eine Fantasie von Mozart oder von G. M. v. Weber; auch Bach im Baendel'schen 
Stile vortragen wäre nicht angemessen; unmöglich ist es nicht; bei besonders 
rhetorisch veranlagten Naturen bliebe es sogar kaum aus und wäre da am Ende 
nicht zu verbieten, wie es nicht zu verwundem wäre. Schumann dürfte man 
nicht Mendelsohnisch vortragen, noch weniger Chopin; und je weiter die 
historischen Abstände sind, desto grösser würde der Verstoss, z. B. wenn man 
den imitatorisch gehaltenen Des-dur-Theil der F-dur-Novellette von Schumann 
mit Bachischer Schwere vortragen wollte, oder eine Fuge von RaflF wie eine 
von Bach; wenigstens wenn man die gewohnte Vorstellung von Bach äu Grunde 
legt, die nur freilich nicht lebendig genug ist. Auch die allgemeine Vorstelling 
von Mozart ist noch ganz falsch: das sieht jeder, der im Stande ist, ein und 
die andere Mozartische Sonate wirklich im Sinne der Riemannischen PhrasirungB- 
Ausgabe zu spielen. Nur ist dies eine bei Weitem mehr virtuosische An- 
forderung als man glauben mag, und man muss dies wie manches andere hier 
Erwähnte nicht von jedem Glavierschüler erwarten; man träte also Mozart sehr 
zu nahe, wollte man Alles falsch Naive oder gar ein „philiströses Colorit" im 
Vortrage modemer Compositionen etwa Mozartisch nennen. Da wir aber hier 
einmal von historischen Fehlern dieser Art sprechen, so dürfen wir nicht un- 
erwähnt lassen, dass keineswegs beim Vortrage eines Componisten jede B^ 
innerung an andere auszuschliessen ist, im Gegentheil giebt es auch einen Aus- 
tausch der Componisten - Gharactere unter einander, und zwar ist f&r den 
Spieler die prophetische Beziehung eines Componisten auf einen späteren &8t 
wichtiger und jedenfalls interessanter als jene in wachsender Jahreszahl. 
Scarlatti wird von Bülow als ein Progone Bach's bezeichnet: so kann es nicht 
falsch sein, dies und jenes bei ihm Bachisch zu spielen — nur nicht im Sinne 
jener gewissen monumentalen Vorstellung von dem Instrumentalcomponisten J. S. 
Bach, von welcher wir (mit Hilfe der Phrasirung) mehr und mehr einsehen werden, 
dass sie in Wahrheit eine antiquarische Vorstellung ist; Ph. Em. Bach ist in 
so erstaunlichem Maasse modern, dass man oft genug mit Vortheil beim Vor- 
trage seiner Sonaten selbst an Joach. Raff denken kann. (Riemann ist übrigens 
eine dem alten Hamburger Meister ganz verwandte Natur.) Beethoven ver- 
dankt gewiss manche Anregung der C-moll-Fantasie von Mozart, die grandiosen 
Parthieen derselben, z. B. gleich der Anfang, nehmen Beethoven in gewissem 
Sinne voraus, was man für den Vortrag nicht unterlassen darf, zu bedenken; 
selbst bei Hayd'n notirt Bülow in dem Schluss der C-dur-Fantasie einen ganz 
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Beethovenischen Genieblitz, und durch Beethovens weite Welt wäre es gewiss 
eine lohnende Wanderung, die mit der Absicht untei*nommen würde, die Heimaths- 
stätten oder doch die Lieblingsplätze und Quellen der Künftigen, der Weber, 
Schumann, Mendelssohn, Choinn, Fr. Kiel u. A. aufzusuchen — Berlioz und 
Wagner nicht zu vergessen, wenn auch an diese in einem ganz anderen Sinne 
zu denken ist; für sie Alle hatte aber das Beethovenische Universum Platz, 
und nach solchen Anfängen zu schliessen, wie Beethoven's An&nge waren, hätte 
es vielleicht noch ein Sonnensystem mehr offenbaren können, wenn die Ei*de 
nicht, die kleine Erde sich gar so irdisch gegen ihn benommen hätte. — Die 
IX^ Sinfonie Wagnerisch vorzutragen, darf man nicht unterlassen, und Bülow 
unterlässt es gewiss nicht. Die Beziehungen der Componisten aber auf ihre 
Vorgänger zu beachten, ist für den Spieler nicht minder nützlich, und gewiss 
ist in beiden Richtungen der Aufsuchung des Vorwandten die Verwandtschaft 
in der Rhythmik, also in der Art der Phrasenbildung nicht das Letzte. Die 
Componisten aber, Beethoven selbst nicht ausgenommen, legen zuweilen Zeugniss 
datur ab, dass sie um diese Geistesgemeinschaft unter einander wissen: die 
30. Variation in Beethoven op. 120 nennt Bülow eine Wiedergeburt des 
Bach'schen Andante^ die Fuge daselbst eine solche des HaendePschen Allegro^ 
ja das ganze Werk eine Art Compendium der Musikgeschichte. Ausdrücklich 
schrieb Mozart eine Ouvertüre im HaendeFschen Stil, Schumann das kleine Stück: 
Chopin, Tschaikowsky in seinem op. 19 No.6 eineVariationAUa Schumann. Und 
der Spieler mag auch im Vortrage eines Werkes zuweilen der ganzen Art eines 
anderen Componisten sich mit Vortheil erinnern: als ich op. 11 von Schumann 
mir so eben angeeignet hatte, bemerkte ein kundiger Freund, „etwas Mendels- 
sohnischer** würde ihm lieber sein, und er hatte Recht, denn ich hatte zu 
wuchtig gespielt*). Ist jene Vertauschung der Componisten - Charaktere bei 
richtiger Phrasenbildung möglich, so ist dieser Austausch zwischen ihnen bei 
falscher Phrasenbildung nicht möglich; wir sind nur noch nicht geübt genug, 
um die Fehler überall wahrzunehmen. 

IX. Ein Verstoss, der technisch, wenn er öflentlich vorkommt, sehr schwer 
nachzuweisen ist und doch ein grober Verstoss werden kann, ist was man kurz 
die Vertauschung der Zeiten nennen könnte, worunter wir den Fall ver- 
stehen, in welchem der Vortragende des Plusquamperfectum der Erinnerung, 
betreffe sie nun Freude oder auch Leid, das Futurum des Wunsches und der 
Hoffnung, oder der Besorgniss und der Furcht mit dem Ausdruck gegenwärtiger 
Freude oder gegenwärtigen Leides verwechselt: wodurch er dort trivial, hier 
sentimental werden muss. Gegenüber einem phrasirten Texte ist ein Verfehlen 
des rechten Ausdrucks, wenn er in den Rhythmen zu suchen ist, viel weniger 
wahrscheinlich, als wenn er in einer einfach gestalteten Melodie und ihrem . 

*) Es war der am 4. Juni 1884 iu Dan zig vcrstorbeiiü Kmil Silberscbmidt, eine Zeit 
lang ein bevorzugter Schüler H. v. Bülow's in dessen Berliner Jahren, einer der musikalisch 
feinfähUgsten Menschen, die mir je begegnet sind ; sein grosses Talent blieb aber leider unent- 
wickelt; er vermochte nach einem frühen »Schioksalsschlage nicht, sich zusammenzuraffen. Eegvies- 
cat in pact. 
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Vortaiischunfr fl<T Zoiton. 



Klangcharakter liegt; das crstere giebt sich in phrasirtem Text von vornherein 
zu erkennen. Z. B. in dem Satze Vahsence der Sonate op. 81 von Beethoven ist 
die D-dur Stelle (s. unt.) sicher niclit Ausdruck gegenwärtigen Vergnügens, sondern 
Befriedigung und Trost wird in der Erinnerung an die entschwundenen schönen 
Tage, da der Freund am Arm des Freundes wandelte, mehr gesucht als gefunden. 

K(l. Riemann. 



182. \^^^^^^^i^:^^^/i0{^&^^^0^^^^^^_: 



cantnhi/e 



cresc. 







,a). 



*) 



t'^ i'-^i^^b) 



m^^^B^MmBi 



FaUoh. 



F:.t-Ji£IE^^t5^ 






V 



mf cresc. f 




^\ Bei Kiemann agogischer Accent, kleine Verzögerung. 

Das Suchende, Schwankende, gleiclisam Verirrte liegt in den hier sicht- 
baren ßhytlimcn, den Phrasen- und Motivwenden mehrfach auf Untertheilungen 
ersten, auch dritten Grades und sogar auf Verzierungstönen; hernach klingt 
es aus den motivisch abbetonten Inneupausen hervor. Wer diesen Text vor 
sich hat, wird in dem Bestreben, dieser Zartheiten Herr zu werden, sie hüitar 
zu machen, gewiss sich des rechten Weges bewusst werden, wenn es ihm sonst 
nicht an den Anlagen, und an Uebung dazu fehlt. Freilich mit schnurrenden 
Verzierungen, hüpfenden Kürzen und zu viel Klangvergnügen kann man auch 
ihn fälschlich ins Gegenwärtige rücken. Bei dem Anblick jedoch der bisherigen 
Ausgaben, ist die gewölmlichc Auffassung, No. 183 welche die Rhythmik und 
damit den Ausdruck völlig zerstört, gar nicht zu verwundern: ich helfe nur mit 
einigen falsch angewandten Phrasirungszeichen nach, um auszudrücken was ich 
selbst s. Z. von einem Paar der berühmtesten Hände gehört habe — nicht 
aber von BüloW^*^). 

*) Wegen dieser Phrasenbegrenzung, welche der gewohnten VorsteUung des Thema^e bei 
d) entgegentritt und natürlich Manchem zunächst sehr „gegen den Strich" gehen wird, motiviren 
wir hiermit noch weiter, bis man bei b) und c) (wo Jeder so vortragen rauss) den thematischen 
Beweis ersehen kann. Es ist der Seufzer des Einsamen, nicht eine Frage. 

**) Der Gedanke, den ich hier in No. 7 vorbringe, ist vielmehr sogar eine ReminisceDZ ans 
Bülow'schen Ciavierstunden (etwa anno 1860), auch in Bezug auf die Stelle aus Beeth. op. 81. 
Ich hatte in meinem Exemplar mir über diese Stelle (damit der Meister es sähe) geschrieben 
„ — der schönen Zeit — ** Bülow lobte das mit freundlichem Nachdruck und daran knüpfte 
sich ein Gespräch über die musikalischen „Tempctra". (Anderes Tempus — anderes Tempo 
könnte man sagen.) 
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J)or kleine Mittelsatz in Schumann's „Vogel als Prophet'' ist Freude im 
FuiuruDiy nämlich Vtu-heissung: in Ri(?manu's Es-moll-JOtüdc op. 40 JI. „Still 
und traurig'* ist die G es -dur- Stelle mit ihrer weichen tröstlichen Sprache 
11 o f f n u n g. 

Andere lieispii^le im Sinne der hier angestellten i>eobachtnng möge* der 
Leser selbst aufsuchen, Chopin ist gewiss nicht arm daran. Nachklingendes 
Weh ündet man desgleichen genug in den letzten Sonaten J^eethoven's, des 
versöhnt Zuriickblickenden. Das unvergängliche „zum Schluss" in der Arabeske 
von Schumann gehört auch hieher, eine wehmüthige Nachschau! Selten nun be- 
gegnen wir in der Jnstrumentalmusik einem so deutlichen Hinweis auf das was der 
Componist wollte, wie Heejthoven uns durcli sein J^-ogramm len Adiev,r.y VuhHence 
ei le relour dicis zu ,, wissen*' gethan hat. Dei* eigenthümliche Geljrauch der 
Dissonanzen oder Consonanzen und ihr Verhältniss zu den Khvthmen, bisweilen 
auch eine epilogische Stellung im Stück, oder dessen (Jesammtcharakter lassen 
uns solche Fälle noch mehr oder weniger deutlich erkennen. 

X. Zuletzt nennen wir nocii einen Mangel, der allerdings nur den Clavier- 
spicler und den Orgelspieler, letztercui auch als Künstler gedacht, angeht, näm- 
lich den des unsymphonischen Vortrages. Er ist ebenfalls eine Folge des 
Mangels an Klangphantasie. Der iinger- und fussfin-tigste ()rgelsi)ielei*, der mit 
diesem Mangel behaftet ist, wird nie die Registei-, d. h. di(^ Klang- Elemente 
seiner Orgel schön und wirksam gi^brauchen oder combiniren. 

Der Notentext an sich bietet dcmi Spieler hier gar keinen ])ositiven un- 
streitigen Anhalt, um so wenigfjr als jede grosse Orgel (mehr als wünschens- 
werth) ein Individuum ist, das gekannt sein will. Dass aber ohne die uner- 
lernbare Kunst des Registrirens ein schönes Orgelspiel unmöglich ist, ist bekannt 
genug. Am (.'lavier meinen wir damit den allzuclaviermässigen Vortrag von 
Werken solcher Componisten, von denen entweder, wie von Beethoven, bekannt 
ist, dass ihnen, so mangelhaft ihre Claviere auch waren, doch beständig orchestrale 
(oder vokale) Wirkungen bei ihren Claviercompositionen vorschwebten, od(M* deren 
historische Stellung den Ciavierspieler von vornherein auf den modernen Flügid 
mit seinen bekannten orchestralen Eigcmschaften anweist. (Wii- erinnei-n an 
Schuniann's ,^Symi)honische Etiiden".) Selbstverständlich vermag selbst die beste 
Phrasirung, dem Auge vorgeführt, das Ohr nicht in dieser Richtung zu leiten. 
Je nachdem die Klangi)]iantasie des Spielers nun die Wirkungen von Streich- 
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Instrumenten, von Holz- oder von Blechbläsern zum Vorbilde nimmt, hat dies 
einigen Einfiuss auf Tempo und Dynamik, doch nur auf den Grad derselben, 
nicht auf ihre Behandlung im Portgange: hier ist vielmehr so gut wie Alles 
Sache persönlicher Ansohlagskunst. Wir hätten nicht ebensowohl diesen Punkt 
gleich zuerst (No. I.) mitcrörtorn können, denn zu den Wirkungen, die dort zu 
erzielen waren, ist der Klang nur Mittel, hier ist er fiir den Clavierspieler 
der Zweck. Hier verschwindet so gut wie jeder Anhalt im Text — nur die 
Riemannische „Bogenkrcuzung" bildet eine Ausnahme (vgl. p. 148 zu L), und 
wenn z. B. in Liszt's Arrangements von Bc^ethovcn's Symphonien die verlangten 
Wirkungen auch angegeben sind, so ist auf keine Weise deutlich und bestimmt 
zu sagen, wie man sie h(^r vorbringen könne. Wir stellen deshalb diesen Mangel 
hier an das P]nde, weil der Beweis aus dem Text so gut wie ausgeschlossen, 
und das Erforderniss dennoch ein ganz unzweifelhaftes ist, denn dass ein Ciavier- 
spiel, dem es an aller Nachahmung orchestraler Einzel- und Gesammtwirkungen 
fehlt, als mangelhaft bezeichnet werden muss, weiss jeder Künstler. 

Selbtverständlich ist die Phrasirung deshalb nicht für die Mängel veranlr 
wortlich, die sich mit ihr verbinden können: auf dem besten Pferde kann ein 
schlechter Reiter sitzen, und die Frage war hier nur, ob das Pferd gut, und 
ob zu gutem Ritt ein gutes Pferd Nebensache sei: der Reiter hat selbst ffir 
sich einzustehen. 

XIL 

„Bin ich nun frei, wirklich frei?*' so fragt höhnend und wuth entbrannt 
Alberich in R. Wagner's ,, Rheingold'' am Ende der Fahrt von Nibelheim «if- 
wärts, da der räuberische Gott, vom listigen Loge geführt, ihm den Ring und 
damit alle seine seine Macht und Zauberkraft entrissen hat und ihn nun frd- 
giebt. Unser Künstler weiss, dass er nicht so zu fragen braucht, nachdem er 
uns bis hieher g-efolgt wäre. Denn unsere Lehre lehrt selbst, dass auch unsere 
Zauberkraft zwar in Etwas das wir besitzen müssen liegt, aber nicht in Dem 
was wir erworben haben, was wir wissen und von aussen her lernen und er- 
werben können, so unentbehrlich dieses Alles auch sei, und so wenig jenes 
Etwas den Ring, der Dieses umschliesst, auch zerbrechen darf. Dessen Bund 
ist aber nicht enger als die Welt in der wir leben, und dass er sie nach oben 
einschlösse, sind wir nicht so unklug gewesen zu behaupten. Der Horizont 
schliesst auch das Firmament nicht ein, und wir wissen wohl: 

Ce qiie veut un talenty 

Est ecrit dans le ciel. 

So könnte man wohl den höflichen Spruch des Königs Franz von Frank- 
reich antiparodiren*). Wäre aber doch einer ob der langen Wanderschaft durch 



^) (,'e iiue veut une femme 

Est ecrit tianf< h ciel. Was eine Frau „wiH", stebt im Himmel geschrieben. 
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Lelirsäle und liTsalc ärgerlich geworden, und früge auf Alberich 'ö Art: aber wo 
ist nun endlich die Freiheit von Dem was wir wissen können, und wie heisst 
ihre Ileimath? so wollte ich ihm ohne Loge und Lüge antworten: Frage die 
Sterne! und sei glücklich, wenn sie nicht so einsilbig sind, Dir zu antworten: 

Da, wo Du nicht bist! 
Denn die Heimath dieses Glückes und der Freiheit, sie heisst: Persönlichkeit! 

Volk und Knecht und üeberwinder 
Sie gesteh'n zu aller Zeit, 
Höchstes Glück der Krdenkinder 
Sei doch die Persönlichkeit! 

— die ureigene J3ogabung, die schöpferische Phantasie, der selbständige Blick 
in Höhen und Tiefen, der sichere Grifl*, das errathende Verstehen! Doch! das 
heisst über allen Werth hinaus, den wir dem Ueberlieferten, dem Gelehrten, 
dem Gelernten und historisch Erworbenen beilegen mögen und mi'issen, aber 
nicht im Widerspruche mit diesem Werth; denn wie sagt derselbe Dichter? 
der doch wahrlich mit dem Genie auf gutem Fusse stand: 

Dem glücklichsten (renie wird^s kaum (dn Mal gelingen, 
Sich durch Natur und durch Instinkt allein, 
Zum Ungemeinen aufz\ischwiRgen. 

Das Doch in dieses Dichters Munde l)ezeichnet also nicht einen im Grunde der 
Dinge, in der Natur der Sache (cf. p. 0) vorhandenen Widerstreit zwischen 
Genie und Lelire, wie weit diese sich von Ecchts wegen auch erstrecke; denn 
bestünde ein solcher Widerstreit, so wäre er auch jederzeit oflenbar geworden, 
und es hätte des Widersprechens nicht erst bedurft. Ist doch der Gegensatz, 
der in der That zwischen beiden stattfindet, und der Widerstand, den sie ein- 
ander geleistet haben, Jederzeit ollenbar gewesen; die Lehre that daran meist 
Unrecht, denn solche verkehrten Genie's wie ein Bernini, der Säulen in Spiralen 
verwandelte und den Marmor zu talentvollen Tollheiten missbraucht, giebt es 
glucklicher Weise nicht viel; und das Genie handelte darin nach einem Recht, 
welches ihm zukommt, aber es hat dieses Recht auch manchmal falsch aus- 
gelegt. Uns aber, die wir dem Jjernen ein neues Gebiet^ das des Rhythmus, 
zurückerobern wollen, oder auch nur: dem Umlernen auf diesem Gebiet das Wort 
reden, uns bindert nichts, in jenes Docli! freudig einzustimmen. Was kann Kunst 
anderes wollen als in einem edelsten Sinne ])eglücken? Das Erlernte und Er- 
worbene nun kann wohl den Besitzer beglücken, aber es fragt sich, was für 
Andere dabei herauokommt. Und seine Kunst besitzt der Künstler ihrer Natur 
nach fiir Amlei(i: er schlägt die Brücke in das Land der Phantasie, und dass der 
Baumeister selbst nachher mit über die Brücke geht, hat für die gewöhnlichen 
Fussgänger mehr zu bedeuten als für ihn. Beglückend aber auf jene, auf die 
Zuhörer wirkt nur die I'ersönlichkeit, und zwar durch das was man sich nic.ht 
erklärt — sie ist das letzte noch wünschenswerthe, willkommene Geheimniss, denn 
der Hörer selbst hat nicht Triel) und Wunsch, sie sich zu erklären, der „Zerglie- 
derer seiner Frcuden^^ zu sein. Der Philosoph, der Historiker freilich fragt mit 
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Recht auch nach den natürlichen Bedingungen, unter denen Genie entstehen, be- 
stehen und walten kann, und jede ehrliche Biographie ist die ausgeführte Analyse 
nicht einer Menschwerdung des Geistes, sondern der Geistwerdung eines Menschen; 
sie verzichtet aber darauf, den Eindruck den ein solcher Geistgewordenor hervor- 
bringen konnte und durch seine Werke iiber das Grab hinaus hervorbringen 
kann, ihrerseits durch Worte, durch Besclireibung hervorzubringen, sie kann 
nicht mehr als ihn charakterisiren, so gut und nützlich das auch ist. Und so 
])leibt die Persönlichkeit hier ein Mysterium, nämlich das des Unvergleichlichen, 
Unerreichbaren, und zwar des un- Vergleichlichen ohne Superlativ, des un-Erreich- 
l)aren nicht bloss weil es an ein paar Dachleitern fehlte; Energie und Ausdauer, 
Wohlstand, äussere Geschicklichkeit, bei dauernder Gesundheit sind solche 
Leitern. Denn auch die kleine Leistung eines Grossen oder irgend besonders 
und wahrhaft Bega])ten hat den Reiz, dass dieser es war, der sie so hervor- 
brachte, und wenn der Begabte dann reichere Mittel entfaltet oder sich im vollen 
Glänze seiner Fähigkeit und Fertigkeit zeigt, so sind es nicht die dem Fleisse 
erreichbar gewesenen, auch Anderen, Unbegabten erreichbaren Mittel, durch 
welche er solche beglückende Wirkung hervorbringen konnte. Denn Persön- 
lichkeit ist nicht, wie der Talisman des All)erich mit List und Ausdauer zq 
erraffen und zusammenzuschmieden — sie ist das freie Geschenk der Götter, wie 
das Sonnenlicht, das vor All)erichs Raul)e die Fluthen des Urelementcs durch- 
leuchtete, und die technischen Mittel, deren auch das grosseste Talent bedarf, 
um vermittelst ihrer, nicht durch sie seine Wirkungen möglich zu machen, er- 
halten eben dann erst ihre Weihe, wenn im Gefühl der Begabung der Drang 
entstand, dieser acht menschliche Drang, sich mitzutheilen, andere Erdenkinder 
am eigenen Glück, am Glücke der Eigenheit theilnehmen zu lassen, und wenn 
in diesem Drange der Trieb sich einstellte, sich nun auch in die Schmiede zu 
begeben, aber nicht zu zwangvoller Plage, nicht mit Seufzen wie Alberich, sondern 
zu starker Lust wie Siegfried, der sein Schwert sich auf seine Art „im frischen 
Feuer^^ schmiedete — um einmal auch so mit Riemann zu reden. (Vorwort 
zu „Neue Schule der Melodik^^) Jch spreche von bekannten Dingen, wie man 
hört, aber erkannte Dinge sind dies nicht auf dem Gebiete unserer, der rhyth- 
mischen Kunst, so lange man uns in den Verdacht nimmt, das Sonnenlicht in 
den Sack stecken zu wollen, weil wir Rhythmik füi- lehrbar erklären. Wohl 
gemerkt, Rhythmik: Rhythmus muss jeder selber haben, der ein Künstler soll 
werden oder hcissen können, so gut wie ei- Gehör haben muss, und nicht in 
dem Gi'ade wie man ihn sich bei seinen Ciavierschülern wünscht oder nach 
Möglichkeit zu erzielen sucht: die Rhythmik mag diesen ein Sporn sein, dem 
ächten Künstlernaturell ist sie der Zügel, den ein edles Geblüt nicht verschmäht. 
Und nur darum sind wir die gewundenen Pfade des Forschens gegangen, nur 
darum haben wir uns der Gefahr ausgesetzt, für Materialisten in der Kunst, 
wo nicht für Pedanten gehalten zu werden, um Persönlichkeit von dem was 
Mache und Mechanismus, was nur gelernt und gewollt ist. besser unterscheiden 
zu lehren: je seltenei' dieses Gut ist und je kostbarer, wo es ist, desto strenger 



Freiesto Verschiedenheit selbst der Einverstandenen. 165 

dürfen wir auch prüfen, wo es nicht ist. Darum wollen wir dem taktirenden 
Vortrag seine Grundlage zerstören, und seine Schätzung wegnehmen, weil er 
ein Podium ist, auf welchem noch hunderte von blutleeren Marionetten zum 
Tanzen gebracht werden können; darum allein auch protestiren wir gegen die 
Fortsetzung der Privat-Methoden der Textbezeichnung mit unzulänglichen Mitteln, 
weil bie, obschon wider Willen, die Willkür an die Stelle der Freiheit, die Mehr- 
deutigkeit an die Stelle der plastischen Bestimmtheit, der Aechtheit des Ausdruckes 
setzen, und weil auf Grund ihrer unausbleiblich erheblichen Verschiedenheit 
zuletzt jede Dummheit sich für Persönlichkeit ausgeben, oder endlich behaupten 
kann: „ach was, der macht es so, der so, ich spiele einfach was dasteht und 
wie es dasteht; ich kann ja auch dann immer noch so etwas hineinbringen 
was sie Auffassung nennen, das macht ja von den Herausgebern mit ihren 
Texten, ihrer sieben mit sieben verschiedenen Bögen, auch keiner anders", und 
an die Stelle des Mysteriums tritt dann die Confusion als Quell des Unerklär- 
lichen. Da wäre es denn beinahe noch besser, sie zögeu alle die eine Livrdc 
an, und verschluckten eben den Taktstock. Und nun ruft sie doch her, ein 
halbes Dutzend solcher gelernten Tastenbcheri-scher oder Bogentausendkünstler 
und lasset sie alle nacheinander dasselbe, meinetwegen „colossal" schwierige 
Stück abspielen — ob sie sich in etwas Anderem unterscheiden werden, als 
worin jeder von ihnen unangenclim ist, wenn sie nicht auch darin noch überein- 
stimmen! und gebt ihr ihnen leichte Stücke, die jedoch höhere musikalische An- 
forderungen machen, so wird dies, je leichter die Stücke sind, desto klarer werden. 
Dann aljer gebt wiederum Acht, wenn ein hoch))egabter Jüngling, ein geniales 
Weib, ein reifer Mann und ein noch kräftiger Greis, denen die Musen ihr gött- 
liches P]i'be verliehen, etwa dasscll)e Werk vortragen — lasset sie über alles Er- 
lernbare, iiber alles was Avir wissen können und so auch über die Phrasirung ein- 
verstanden sein — jeder von ilinen soll auch alle Mittel beherrschen, auszudrücken, 
was sie wissen und empiinden — und niemals werden ihre Leistungen auf Eines 
hinauskonmien, sie werden uns jeder in einen Tempel derselben Gottheit führen, 
aber der eine dieser Tempel wird im Walde stehen, der andere an der weiten 
See, der dritte auf hohem Preisen und den vierten wird vielleicht ein zaube- 
rischer Garten umge])en. Oder es ist dieselbe Landschaft, aber ihr Tag ist 
verschieden: sie erglüht in den ersten Strahlen der Morgensonne, oder sie feiert 
lichtvoll des A'ormittages schönste Stunde, nun sinkt ein weicher Nachmittag 
hernieder, dem es aber nicht an (icwitterspannung in den Lüften fehlt — endlich 
ergiesst sich übci- Tempel und Land die Weihe des Abendschimmers wie aus 
einer anderen Welt, mit aufgehenden Sternen darül:er — ist das dasselbe? 
Oder können Künstler-Individualitäten nicht so weit verschieden sein? Ist die 
Entfernung zwischen Bülow und Rubinstein etwa dazu nicht gross genug? Und 
Bülow's von jedem Weibe? Liszt's des Greises von jedem Jüngling, der mehr 
ist als nur sein Schüler? Jeder Begabtere spielt aus sich heraus, und jeder, 
mit reicher Phantasie, steht dem Le])en anders gegenüber. Die Freude ist dem 
einen ein Genuss den man auf Erden haben kann, dem anderen ist sie ein 
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Recht das er öicli vom Himmel herunterholt, der Dritte, ein Italiener, schwelgt 
in ihr, wie nur seine Lippen ihren Kelch berühren; der Schmerz ist dem einen 
eine Gewalt, mit der er ringt, ein Weib erduldet ihn und ein Dritter schwelgt 
in ihm, vielleicht weil das gerade heute seine Freude ist — und das sollte 
sich gleichen, weil Keiner von ihnen etwas falsch macht? Oder sind wir nun 
noch nicht über das Richtige und Falsche im Klaren? hat man uns noch im 
Verdacht, zu meinen, dass das Richtige alh^in schon das Reclite sei, und der 
der Reclite, der es, wenn das Gliick gut ist. richtig macht? Heut und in Dingen 
des Rhytlimus ist das Glück nur meist gar nicht so gut. Weiter haben wir 
nichts behauptet, und dies, denke ich, haben wir auch bewiesen; ebenso wie 
Das, dass auch die Besten in die Irre geführt werden können, weil kaum Einer 
je stark genug ist, stärker zu sein als sein .Fahrhundert. Da aber glücklicher 
Weise der Irrthum immer auf Seiten Dessen ist, was man wissen kann, so war 
ihm beizukommen, und Einer, endlich, ist ihm von dieser Seite beigekommen. 
Dazu mussten freilich ein Mal ein grosser Scharfsinn mit einem tiefen Musik- 
gefühl, es mussten der Musiker und der Mathematiker einmal unter einem 
Schädeldachc zusammen kommen. 

Giebt es nun aber gar kein ttichnisches Moment, gar nichts empirisch- 
Musikalisches, woran jener transscendcntale Unterschied der Persönlichkeiten 
in die Erscheinung träte? Wir haben es l)creits genannt: es ist das Mysterium 
des Anschlages, auf der Geige Das was man ,,Ton^' nennt, und wovon jeder 
Geiger weiss, dass dieser etwas Persönliches, so keinem Anderen Eigenes i«t 
Wäre der Anschlag niclit ein solches besonderes Medium des Ausdrucks, wie 
könnte ein ßülow von zart-geheimnissvollem, von psychischem, von pastosem, 
von sammtenem und ehernem Anschlag sprechen? von ,, herber Brillanz^^ und 
weichem Colorit ? Bülow'scher , Rubinsteinischer , Jaell'scher , K ullak'scher, 
Taubcrt'scher, Henselt'schcr Anschlag sind dem der sie gehört hat, ebenso 
viele Typen, Moscheies oder Carl Reinecke nicht zu vergessen. Und das hängt 
dann, da der Mensch doch nur Einer ist, mit der körperlichen Individualität 
zusammen. Ob eine Hand schwer oder leicht, weich oder hart, nervös oder 
muskulös, (sensibel oder motorisch) fleischig oder mager ist, ob sie kurze, 
mittlere oder grosse Dimensionen hat, und wie sie diese Eigenschaften combinirt, 
davon hängt das Persönliche des Anschlages und damit zuletzt auch der Anf- 
fassung ab, denn aus dem Kreise, den die Natur ihm gezogen hat, kann Niemand 
heraus. Dass die Qualitäten die ich hier meine, noch etwas ganz Anderes sind, 
als die schlicht dynamisch verstandenen Quanta, weiss jeier Clavierspieler, wenn 
es zuletzt, physikalisch, auch doch wieder feinere, combinirtc Quanta sind, deren 
Wahrnehmbarkeit auf der schon öfter bemerkten, gleichfalls an das Uner- 
klärliche streifenden Fähigkeit des Mechanismus unsei-cir modernen Flügel 
beruht, auch den leisest-unterschiedlichen und besondersten Intentionen des 
Clavierspielcrs ein willig ansprechendes und ansgiebiges Organ zu sein, 
Dass hier von Vorschriften nicht mehr die Rede sein kann, dass der 
Anschlag ])ezüglich seiner ästhetischen Qualität ganz Sache der Person ist. 
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insofern er selbst bei gleicher Intention verschiedener Persönlichkeiten nie 
identisch auställt, dies stellt' von selbst ausser Zweifel. Der Anschlag ist eben 
das, was an dem Schauspieler der Klang seiner Sprache und dessen Ver- 
wendung im Dienste des Pathos ist. Wir verweisen hier auf das p. 37 bereits 
Bemerkte und auf die Betrachtung der unterschiede zwischen den metrischen 
Eigenscliaften antiker so wie moderner Poesie und denen der Musik, c. IX — : der 
Leser wird nicht melir im Zweifel sein, dass diese Unterschiede die Gleich- 
stellung musikalischer Rhythmik mit der Verbindlichkeit sogar der antiken 
Versmaassc nicht aufheben können. Auf jenem Gebiet aber ist niemals daran 
gedacht worden, die Freiheit des Vortrages, sofern sie auf der persönlichen 
Begabung der Kiiiistler beruht, für unvei-einbar mit der Rhythmik der Verse 
zu erklären. Zu dei- Kunst des Anschlages, der wir das Meiste bei der Ver- 
wirklichung der im vorigen Cai)itcl unter No. I — X gewünschten Vorzüge der 
Reproduction überlassen mussten, kommt nur noch die agogische und dynamische 
Behandlung hinzu, sofern sie von dem Temperament des Ausführenden mit- 
beeinflusst wird, und wir wiesen auch darauf bereits hin, wie die PVeiheit des 
Künstlers mit der wachscmden Unbestimmtheit der Folgen wächst, welche aus 
dem bestimmt oder weniger bestimmt Gewussten für den Vortrag zu ziehen 
wären; weiter zurück (p. 44) treffen wir die rhythmische Phantasie des Spielers 
auf dem ganzen Mittelgebiete wesentlich bcthciligt, auf welchem die Richtigkeit 
selbst von der feineren Empfindung abhängt, und endlich mussten wir (p. 156) 
inne werden, dass auch in phraseologisch ganz unzweifelhaften Fällen die 
Plastik der Phrase selbst, zwisclien ihren Grenzen, durch die künstlerisclien 
Anlagen des Ausführenden bedingt ist, so dass auf keiner Stufe des Könnens, 
sobald von künstlerischer Ausführung die Rede soll sein können, die innere 
Freiheit des Vortrages entbehrlich, der Finfhiss der Persönlichkeit ausgeschlossen 
ist. DieBega])ten können es mithin nicht sein, welche die Neuschöpfung 
nnd Anwendung einer Wissenscliaft der Rhytlimik zu fürchten oder abzulehnen 
hätten. 

p]ine letzte Besorgniss, die sich in unserem Leser regen könnte, wäre die, 
dass unsere Anschauungsweise von musikalischer Persönlichkeit auf einen ül)cr- 
triebenen Aristokratismus hinauslaufen könnte, wo nicht gar auf eine Art von 
Oligarchie, einen Cultus der Berühmtheiten. Wir sind uns wohl Ijewusst, und 
wünschten nur, es würde besser gewürdigt, dass es eine Hierarchie der Geister 
giebt, die keines Pabstes und keines Triumvirates bedarf, wie die öffentliche 
Meinung es z. B. gern an die Spitze der Clavierspieler stellt. Ein Talent 
kann weniger umfassend, kann auf eine musikalische Nationalität, auf die Com- 
ponisten bestimmter Zeiten ))eschränkt, es könnte auf einzelne Kunstgattungen 
oder Gefülllsrich tungen wie das Elegische, das Heroische, vorzugsweise ange- 
wiesen, ja es könnte nur einem Componisten congenial, und doch ein wirk- 
liches Talent sein. Und es wäre gewiss am besten, wenn jeder Künstler sich 
das Gebiet wählte, das ihm am meisten gemäss ist, also wenn mehr Special- 
culte eingerichtet würden, und zwiscluMi den Koryi)häen, denen wir ihre Be- 
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rühmtheit gerne gönnen wollten, und dem Publikum eine besser nach Stufen 
geordnete Vermittelung stattfände. 

Wollte ich die Wirksamkeit der Geister zweiten und tieferen Ranges miss- 
achten oder für überflüssig erklären, so hätte ich ja nur selbst auch nicht zu 
schreiben anfangen dürfen, da meine Thätigkeit zu derjenigen eines Riemann, 
wenn ich auch über dies und das meine eigenen Gedanken habe, sich wesent- 
lich nur commentirend verhält, und zwischen einem leitenden Geiste einerseits 
und den Kunstgenossen und Kunstfreunden andererseits vermitteln will. Um 
noch einmal in Gleichnissen zu reden: selbst die Ceder auf dem Libanon hätte 
der Linde im Thal und noch dem Veilchen im Grase nichts vorzuwerfen» 

In dem Augenblick, da ich mein Manuskript abschliessen will, gelangt 
endlich, an Goethe's Geburtstage 1885, fast ein Jahr später als man glauben 
durfte, die Beethoven-Phrasirungs Ausgabe von Riemann in meine Hände. Nun, 
sie sieht nicht so aus und spielt sich auch nicht so, als wäre sie dazu gemacht, 
nur den Dummen zu helfen, und wer angesichts ihrer behaupten will, dass er von 
Beethoven's Sonaten eine geordnete und zutreffende rhythmische Vorstellung 
gehabt habe, der möge sein Gewissen oder lieber vorher seinen Musik -Verstand 
prüfen. Es ist heute wahrer als je: Beethoven's Sonaten sind berühmt, aber 
nicht bekannt, und die bekanntesten sind es am wenigsten. 

Für uns ist es Zeit zu schliessen, denn die Frage, die uns beschäftigte, 
ist erschöpft; so sagen wir nur noch so viel: Beethoven feiert hier eine Auf- 
erstehung von den Todten, nämlich von den lebenden Todten oder „Halb- 
erwachten*^, die etwas- Besseres thun könnten, als die ewig Lebenden lebend 
zu begi'aben oder immer neue Särge, wären es auch nur Glassärge, für sie zu 
zimmern. Zunächst müssen wir alle rhythmisch erst wieder ganz erwachen; 
und siehe, der Wecker ist gekommen! 

Die Ausgabe ist, wie die der Sonaten von Mozart, H. v. Bülow gewidmet, 
ich verstehe das als einen Act ,, hartnäckiger Anhänglichkeit*' — um einen Aus- 
druck zu gebrauchen, den der Meister selbst einmal auf einen unbequem 
dankbaren Schüler anwandte; und ich freue mich dessen, denn es ist consequent. 
Wir sind sein, noch mehr als er unser ist. Wenn ich aber nun auf unsere 
Verleger- oder Herausgeber -Ausgaben, auf das Zaudern der Musiker, auf den 
bisherigen Zustand der Metrik einschliesslich der antiken, auf Westphal und auf 
Lussy und auf meine eigene Entwickelung zurückblicke, so rufe ich, von einer 
neuen und letzten Hoffnung belebt, zum Schluss: 

„0 glücklich, wer noch hoffen kann. 

Aus diesem Meer des Irrthums aufzutauchen!*' 
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Berichtigungen und Zusätze. 



/ 

Ein sinnstörender Druckfehler ist p. 47 Z. 8 von unten stehengeblieben, „erfordern" statt 
„erfordert", p. 95 gehörten an das Ende des Absatzes zwei Sterne, und die zwei in der vor- 
letzten Zeile sind zu streichen. In der zweiten Anmerkung daselbst steht am Schlüsse des 
viertletzten Wortes g statt g, und p. 93 Anm. das letzte a daselbst statt e. p. 113 am Schluss 
des Absatzes muss es statt „selber" heissen: „weiter", p. 144 Abs. I Z. 2 fehlt in den meisten 
Exemplaren das Wort „praktischen" vor „Verständniss". — 

Die Orthographie des Wortes Ri/tfune, rhythmique etc. schwankt bei Lussy, auf dem Titel 
seines Buches schreibt er Rythme ohne h hinter Ä, im Text nur ausnahmsweise. Diese Ver- 
schiedenheit ist gelegentlich in unsern Toxt übergegangen. — Verf. schreibt „Rhythmus", wurde 
aber das erste h ganz gern entbehren. 

Im Notenbeispiel No. 62 (zu p. 44) hätte der zweite Bogen auf dem ersten a" T. 3 
endigen müssen, der vierte auf dem zweiten /" T. 2., mit entsprechender Veränderung der 
dynamischen Hilfszeichen. — 

Im Beispiel 74 ebendaselbt gehört der erste Taktstrich hinter das dritte as", — In Beisp. 
14(3 p. 96 gehört as statt des ersten a. 

Was etwa sonst an Fehlern in den Notenbeispielen stehen geblieben ist, ergiebt sich leicht 
von selbst, ebenso wie kleine Druckfehler im Text, die der Aufmerksamkeit des Verfassers ent- 
gangen sind. — 

p. 64 zu der Amnerkung tragen wir noch nach, dass die Vorschrift mf auch in den Parti- 
turen der C-moll-, der D-dur-, der Es-dur- Symphonie von Beethoven (Ausg. Br. u. H.) nicht vor- 
kommt, und in denen der sämmtlicher Ouvertüren (Ed. Peters) nur einmal in Leonore No. I. — 

p. 159 in dem mit „Ausdrücklich" beginnenden Satze ist Hommage a Haendel von Moscheies 
vergessen. — 
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